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A vocação e a sinceridade interior são uma só coisa. Em 
todos os casos, ir até aos limites da sinceridade é ir até à 
absoluta grandeza (e simplicidade); é descobrir a vontade 
mais profunda, que nada mais é que a expressão da vontade 






Esta tese propõe uma releitura e uma interpretação dos conceitos de Arte, 
Mimesis, Ação, Catarse e Metáfora, presentes na “Poética” de Aristóteles, obra 
fundamental do pensamento estético ocidental. Apoiado em analogias com as outras 
obras de Aristóteles e em um cruzamento com as principais teorias modernas sobre a 
interpretação, o objetivo é inferir um conjunto de orientações para o ator, 
contribuindo para ampliação das possibilidades de leitura da Poética bem como para 
as teorias contemporâneas da arte do ator. 
 



























This thesis proposes a new reading and interpretation of art concepts, 
Mimesis , Action, Catharsis and Metaphor , present in the " Poetics " of Aristotle, 
fundamental work of Western aesthetic thought . Leaning on analogies with other 
works of Aristotle and an intersection with the major modern theories of 
interpretation, the goal is to infer a set of guidelines for the actor , contributing to the 
expansion of Poetics of reading possibilities as well as contemporary theories of art of 
the actor. 
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Pois não é necessário buscar definição de tudo, mas é preciso contentar-se 




Um boêmio jornalista, que cessa de escrever após publicar um livro de 
grande sucesso, recebe em sua casa a visita de uma freira anciã, considerada por 
muitos uma santa. Rompendo o silêncio, a senil madre o questiona: ‘Por que você 
nunca mais escreveu um livro?’ Embora ele já tivesse ouvido aquela mesma pergunta 
inúmeras vezes e nunca a tivesse respondido, dessa vez decide dar-lhe uma inédita 
resposta: ‘Eu procurava a grande beleza, mas não a encontrei’. A santa, então, 
replica: ‘Sabe por que eu só como raízes?’.  
‘Não, por quê?’. 
‘Porque as raízes são importantes’.  
Movendo, então, seu rosto, com um sorriso desdentado, a religiosa, num 
sopro, faz voar um bando de flamingos que estavam próximos a eles. Sempre me 
recordo dessa cena – uma das últimas do filme ‘A Grande Beleza’ (2013), de Paolo 
Sorrentino – quando me perguntam por que é que eu, um ator, proponho-me a estudar 
e compor um trabalho baseado na obra de Aristóteles. Vem-me a resposta: ‘Porque as 
raízes são importantes’. 
Certa vez participei de uma oficina de clown com Philipe Gaulier, grande 
mestre francês, que me perguntou o que eu estudava em meu doutorado. Com a minha 
resposta, a plateia – ouvintes e participantes – caiu na mais genuína gargalhada. Foi 
uma das ações mais cômicas que consegui realizar naquela oficina! Ainda assim, eu 
me perguntava: por mais estrambólico que seja, por que não pode um ator, mesmo um 
palhaço, estudar Aristóteles? É tão cômico assim?  
Respaldo-me, então, em uma expressão de Chaplin: “Que eu seja um 
comediante, mas um comediante que pensa”. Peço, então, o entendimento do leitor 
caso o comediante vier a se sobrepor ao pensador ao curso deste trabalho. Também 
peço a compreensão pelo uso exemplos que podem parecer ingênuos. Tenho um 
apreço por eles, desde que sejam eficazes em eliminar desvios e discussões 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




desnecessárias, explicitando obviedades que muitas vezes nos são veladas ou 
dispersadas por um excesso de relativismo. 
Poderiam afirmar que, diante do fenômeno das vanguardas, de tantas 
transformações pelas quais o teatro e o mundo passaram, de tantos “pós” como o Pós-
Estruturalismo, o Pós-Dramático, o Pós-Apocalíptico, não seria este o melhor 
momento para se estudar Aristóteles, e que seria mais conveniente optar por algo mais 
recente, atual. Mas eu não poderia fazer essa escolha em total sinceridade. E ainda, 
como o próprio Aristóteles aponta, “Uma ‘tese’ é uma suposição de algum filósofo 
eminente que esteja em conflito com a opinião geral.”2 
Podemos, é verdade, pensar apoiados nos ombros de diversos gigantes: 
mas por que Aristóteles? Por que algo tão arcaico?  
Groucho Marx dizia “Não quero fazer parte de um clube que me aceite 
como sócio!” – de modo que desconfio da unanimidade e dos modismos. São 
perceptíveis, pela passagem do tempo, as mudanças de orientação na mentalidade 
coletiva, por vezes inteiramente volátil. O consenso também oscila, entre a força do 
hábito e da moda; ele é, via de regra, coletivo e fundado na mais pura imitação. 
Assim, opto pela solidão da filosofia, em contraposição com os modismos coletivos, 
confiante de que aquela permanecerá, enquanto estes, bem.... O próprio das modas é 
passar. 
Por essa e por tantas outras razões, que se revelarão ao longo do trabalho, 
empreendo um esforço em trazer de volta à discussão as ideias de Aristóteles. 
Movem-me, aqui, um respeito por uma tradição aparentemente perdida, e, mais do 
que coragem ou rebeldia, uma pura necessidade de abordar tal tema; ele veio até 




Pois, então, quem foi Aristóteles? 
Em meu primeiro ano de formação universitária, Roberto Mallet3, então 
meu professor de improvisação, apresentou-me as primeiras linhas da obra 
Categorias. Não compreendi nada. Eu mal sabia quem era Aristóteles. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 ARISTÓTELES, Tópicos (Livro I, Capitulo 11, 104 b 20). 
 
3 Roberto Mallet é diretor, ator e professor de interpretação do departamento de Artes Cênicas da 





Esse homem, que o grande filósofo muçulmano Averróis chegava a 
chamar de profeta, nasceu em Estagira4, cidade do norte da Grécia próximo à Trácia e 
à Macedônia, em 384 a.C. Seu pai, Nicômaco de Estagira, era médico e exerceu suas 
funções junto à família real macedônica, na corte de Amintas III, e ao avô de 
Alexandre o Grande, e deste último Aristóteles viria a ser tutor muito tempo depois.  
Por volta dos 17 anos, muda-se para Atenas e passa a frequentar, por 
pouco tempo, os cursos ministrados por Isócrates, célebre orador e professor de 
retórica, e então ingressa na Academia, escola de Platão, onde permanece por volta de 
20 anos, até a morte do mestre.  
Pelo que afere a tradição, Platão tinha um grande apreço pelas qualidades 
de Aristóteles, o que rendeu a este aluno, da parte de seu mestre, dois apelidos 
bastante significativos: A Inteligência e O Leitor. “A Inteligência chegou” dizia 
Platão quando Aristóteles se fazia presente. Já “O Leitor” é um traço de personalidade 
que revela, mais do que uma idiossincrasia, uma profunda alteração nos hábitos de 
estudo dos gregos, pois, até aquele momento, os livros não eram lidos, mas sim 
escutados. Evoluiu, assim, com Aristóteles, a noção de leitor. O que antes era 
considerada uma função servil, de alguém que lê alto para os outros, passa a ter em 
uma mesma pessoa essa dupla função, o ler/recitar e o ouvir; passou-se, então, do 
ensino oral para o hábito de ler. Segundo Mesquita, não é exagero dizer que surge, 
nesse momento, a própria noção moderna de pesquisador: 
 
 
Em Aristóteles, a institucionalização de rotinas de pesquisa, a 
atenção à recolha de dados, o pendor para o colecionismo histórico 
ou erudito, a criação da transmissão escolar e da prosa científica, o 
interesse sistemático pela tradição de disciplinas são diretamente 
devedores desta primeira inovação. (MESQUITA, 2006, p. 28)5 
 
 
São atividades que o próprio Aristóteles sugere em seus Tópicos6, não 
como meras metodologias, mas como condições para o conhecimento. Metodologia e 
saber, ainda que distinguíveis, são inseparáveis. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Aristóteles é conhecido tanto pelo nome de sua cidade, Estagira, quanto pelo seu adjetivo gentílico, 
Estagirita. Além disso, muitos o denominam como “O Filósofo”. 
 
5 MESQUITA, Antonio Pedro. Vida de Aristóteles. Ed. Sílabo. LISBOA. 2006.  
 




Voltando à sua história, é certo que, sete anos após seu ingresso na 
Academia, Aristóteles havia se tornado professor, bem como publicado algumas obras 
filosóficas importantes. Em 347 a.C, o partido anti-macedônico toma o poder em 
Atenas, o que leva o filósofo a deixar a cidade. Pouco tempo depois, ele assume a 
tutoria de Alexandre Magno. É a esse período que se atribui a elaboração do tratado 
Sobre os Poetas, que poderia ser um esboço da Poética. 
Com a morte de Filipe da Macedônia, em 336 a.C, e a assunção ao poder 
de Alexandre, a tutoria não é mais necessária. Nesse momento, o ambiente na capital 
grega havia se tornado favorável aos amigos da Macedônia, o que propiciou o retorno 
de Aristóteles a Atenas. É nesse retorno que ele institui o seu Liceu. 
Fato curioso, o Liceu de Aristóteles, diferentemente do que se possa 
imaginar, não era um espaço de ensino com sede própria, materiais, metodologias, 
alunos e muito menos com continuidade pedagógica assegurada. O Liceu era um 
espaço público, utilizado tradicionalmente pelos filósofos e sofistas para seus 
encontros, e que Aristóteles também elegeu como um espaço para suas reuniões. 
Foi nessas circunstâncias que suas lições, bem como seus discípulos, 
receberam o nome de peripatéticos, termo grego que significa “ambulante, itinerante”, 
pois Aristóteles costumava ministrar seus cursos caminhando pelo Liceu. Foi só 
posteriormente, com Teofrasto – seu discípulo – que um estabelecimento foi 
construído para a escola. 
Depois da morte de Alexandre o Grande, Atenas declara guerra à 
Macedônia e todos aqueles que tinham um vínculo com o imperador macedônico 
eram vistos como suspeitos, o que leva Aristóteles a deixar a Grécia. Já doente, ele se 
dirige a Cálcis, terra de origem de sua mãe, onde passa seus últimos dias e falece, 
devido a um câncer no estômago, no ano de 322 a.C. Não há muitas informações 
disponíveis quanto a seus últimos dias.  
Certo é que Aristóteles nasceu, viveu e morreu numa época de muitas 
transformações. Foi preceptor de um homem responsável pela ruptura do modelo das 
cidades-estados gregas, estas dando lugar a um novo mundo mais “globalizado”, não 




Ora, se, de um ponto de vista exterior, mais ostensivo e espetacular, 
o obreiro dessa ruptura foi Alexandre Magno, talvez não por acaso 




e recatado à observação epidérmica, mas também de maior efeito 
para o escrutínio atento das consequências de longo curso, não é 
errado pensar-se que foi a cosmovisão aristotélica que persistiu 
como o traço predominante de uma nova época, no que ela teve de 
verdadeiramente original em relação ao passado e de profundamente 





Roberto Mallet, que me apresentou esse homem e sua obra, sempre 
afirmava que o pressuposto para se conhecer a arte do ator era “estar na realidade”. Eu 
não tinha a menor ideia do que fosse “a arte do ator”, muito menos do que ele queria 
dizer com “estar na realidade”, o que já denunciava meu grau ínfimo dessa tal 
presença. 
Elaborei, então, ainda jovem, meu primeiro projeto de pesquisa que tinha 
como objeto de estudo a realidade e, como material, as obras de Aristóteles. Tudo o 
que meu orientador replicou, ao saber do meu intento, foi: “Meu filho…”. Foi o 
suficiente para eu entender que não era aquele o caminho. Explico-me a mim mesmo, 
agora, que essa singela frase expressava o fato de que a realidade, em si, não pode ser 
um objeto de estudo em seu todo; isso seria algo como uma flecha que corre para se 
alcançar a si mesma. É possível, no entanto, o estudo de aspectos da realidade com o 
auxílio daquilo que nos provê Aristóteles - sabendo sempre delimitar o estudo de 
acordo com nossas próprias limitações. Já estudo d'A realidade, “Meu filho...”. 
Mas por que Aristóteles? Por que não qualquer outro filósofo que me 
ajude a entender aspectos da realidade, qualquer outro guru, qualquer sábio, escritor 
ou cientista? 
É que Aristóteles é o grande responsável, pioneiro mesmo, de um modo 
de observação e compreensão dos fenômenos do real que nunca foi superado, um 
modo de se contemplar o real por meio de um saudável “'desgeometrizar', ou 
'desmatematizar', a teoria do conceito, fazendo do pensamento lógico menos uma 
estrutura formalmente pura do que um método para o conhecimento da realidade 
efetiva" (CARVALHO, 1994, s/p)7. Forjando uma sentença que resuma a importância 
de Aristóteles para o conhecimento humano, posso dizer que ele é o alicerce de tudo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 CARVALHO, Olavo de. "Pensamento e Atualidade de Aristóteles". Transcrição de aula realizada no 
dia 15 de março de 1994 e publicada em http://www.olavodecarvalho.org/apostilas/pensaris1_1.htm. 




aquilo que, mais tarde, chamou-se de conhecimento científico. Pois o seu método – 
fundado numa total e completa aceitação dos fenômenos do real que se nos chegam, 
aceitação que antecede, de forma primordial, qualquer conceitualização ou juízo que 
possamos lançar sobre esses mesmos fenômenos -, é a base mesma do que hoje se 
chama ciência. O conhecimento da realidade por meio da observação do real: eis aí 
um pressuposto para o trabalho de qualquer artista - aí incluso o ator – pois é essa a 
sua matéria-prima. Aristóteles, por fim, é aquele que, na minha opinião, melhor nos 
ensina a vê-la. 
Não acredito que o que se chama hoje de filosofia – facilmente 
confundida com semiologia, literatura ou mesmo poesia - seja o único caminho para 
se estudar a arte da interpretação; pelo contrário, ela nem sequer é necessária. Mas, 
ela pode ser válida, proveitosa, ao trabalho artístico se a considerarmos como o 
esforço em se tentar dar coerência ao conjunto dos conhecimentos de que dispomos, 
que de outra maneira poderia compor um assustador caos mental sem ordem nem 
articulação interna. Em outras palavras, um movimento comum, ainda que 
inconsciente em muitos casos, em todos os homens que pretendem não enlouquecer. E 
é por aí que se dão as mãos Hamlet, em seu lancinante dilema ético, e Aristóteles, que 
medita sobre a ética em dois de seus livros. Sob os braços dados de Shakespeare e 
Aristóteles, repousa um público carente de alimento para melhor formular os 
problemas de sua própria vida. 
Essa articulação de conhecimentos acima descrita é também muito bem 
representada pela vida de Sócrates – primeiro filósofo propriamente, cuja vida foi, ela 
inteira, dedicada ao esforço de articular as diversas experiências, por vezes 
aparentemente tão contraditórias, que um homem vai testemunhando ao longo de sua 
vida. Acredito, ou ao menos desejo, que esse seja também o caso deste trabalho, no 
qual tento organizar minhas experiências e convicções pessoais em prol de uma 
modesta ciência da arte. Digo “pessoais” e por aqui proponho mais um flerte entre 
arte e filosofia, porque, em ambas, tudo o que não seja visão pessoal não tem 
validade. “Se há alguma coisa que distingue a filosofia das demais formas de saber, é 
o caráter radicalmente pessoal, individual das suas especulações”. (CARVALHO, 
1994) 
É assim com a filosofia como é também com a arte do ator. Nesse sentido, 
enxergo o cunho filosófico do meu estudo e intuo que talvez toda teoria para a arte da 
interpretação seja filosófica. Tal aproximação já foi percebida por Aristóteles em sua 




é algo de mais filosófico e mais sério do que a história, pois refere aquela 
principalmente o universal, e esta o particular” (ARISTÓTELES)8. 
O que pode, pois, a filosofia pretender nos ensinar sobre a arte? É  Etienne 
Gilson quem encerra a questão, dizendo que “[a] resposta consiste em uma única 
palavra: ela pode revelar-nos a sua essência” (GILSON, 2010, p. 13)9 
 
 





Coloquemos, então, em evidência um ponto fundamental: este trabalho se 
dirige a atores, em primeiro lugar; em segundo, a artistas em geral e, por fim, a 
pesquisadores e teóricos das artes. Esta tese pretende, pois, oferecer aos atores de 
hoje, e quem sabe aos de amanhã, uma ponte entre a filosofia de Aristóteles e seu 
ofício.  
No decorrer dessa busca, encontrei duas obras profundamente 
inspiradoras – “A preparação do diretor”, de Anne Bogart, e “Aristóteles para todos”, 
de Mortimer J. Adler. Em ambos os casos, tudo é expresso numa linguagem simples, 
arrebatadora, embora tratando de assuntos complexos. Ainda mais inspirador foi o 
encontro com a obra de Louis Lavelle, em que os mais complexos assuntos vêm, em 
geral, categorizados e expressos em pequenos trechos, que nos conduzem, de um 
modo parcimonioso e detalhado, ao todo. Espero conseguir fazer com que este 
trabalho alcance uma análoga forma de expressão, em que o estilo não esteja senão 
em função daquilo que a obra pretende transmitir. 
Outro momento que demarcou a busca pela forma11 neste trabalho 
aconteceu quando eu tentava explicar para um amigo ator o que seria “indução” e sua 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 ARISTÓTELES. Poética (Capítulo IX, 1451 b). Tradução de Eudoro de Sousa. 
 
9 GILSON, Etienne. Introdução às artes do Belo. São Paulo: É Realizações, 2010. 
 
10 ARISTÓTELES. De Anima (Livro I, 402 b20). 
11 Conforme apontarei em seguida, ao longo do trabalho, a palavra "forma" será grafada em itálico 
quando for necessário distingui-la de um entendimento comum da forma enquanto figura, o que não 
corresponde ao sentido que, por vezes, representa nesta pesquisa. A noção de “Forma” aqui se 
aproxima mais de alma/princípio de organização do que de “Figura”. Por exemplo, quando se diz que 
um personagem se distingue do ator, isso se dá, dito de um modo análogo,  por sua forma, isso é dito 




diferença em relação à “dedução”. Diante da dificuldade que experimentei, e 
compreendendo a irrelevância de minha empreitada, ficou mais claro o que eu deveria 
trazer de Aristóteles aos atores e a maneira de fazê-lo: eu precisaria não só de uma 
linguagem simples, mas também da seleção de temas que interessassem a um ator. 
Por essas razões, inspirado no modelo de diversos estudos de filosofia, apresento toda 
a parte da teoria mais propriamente filosófica sob a forma de comentários, nas notas 
de rodapé; aqueles que desejarem um mergulho mais profundo as têm à disposição - 
sem, no entanto, esquecer a ingenuidade incontornável deste autor, artista que se 
aproxima de algo maior que ele mesmo, como num vôo de galinha. 
Nesse sentido, por um esforço aproximativo, alguns termos ganharão 
duplos contornos. As mesmas palavras designarão realidades distintas, ainda que 
próximas. Sentido, necessidade, desejo, experiência, forma, entre tantas outras são 
palavras que: 1- Significavam outra coisa no contexto da linguagem grega, e/ou 2- 
Significam uma outra, diferente, na linguagem de hoje e 3- Apontam para realidades 
mais altas em que a própria expressão linguística se configura como um esforço 
imitativo. Acredito que os próprios contextos nos quais se encontrarão os termos, ao 
longo da tese, apontarão para a acepção adequada. As exceções serão as palavras 
forma e sentido, que grafarei em itálico devido à possibilidade de confusão pelo uso 
diverso na linguagem contemporânea.12 
Isso dito, parti de uma perspectiva poética para me lançar ao estudo das 
obras de Aristóteles. Complicada e árdua missão para um homem que não é filosofo 
nem filólogo de formação? Sim! Mas Aristóteles já dizia que “Uma ‘tese’ é também 
um problema, embora um problema nem sempre seja uma tese” (ARISTÓTELES)13. 
Encaremos, então, o problema, para que ele se transforme, assim, em caminho. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
distintas. De acordo com a teoria Aristotélica, são quatro as causas fundamentais na produção de um 
movimento: material, formal, eficiente e a final. A causa material é aquilo de que algo é feito, como, 
por exemplo, o papel em que repousa a tese. A causa eficiente trata do agente, aquele que traz a coisa à 
existência, o escritor. Em segunda instância, também são causas eficientes os instrumentos que o 
agente tem para trazer a coisa à existência: lápis, borracha ou teclado. A causa formal é a estrutura da 
coisa, a ideia da coisa, sua forma, sua essência, e o que lhe dá uma individuação é a matéria. A causa 
final é o 'para quê' ou 'por quê' a coisa é feita; aquilo que move o agente a atuar sobre tal coisa; é, neste 
caso, a tese concluída. Havendo sempre uma progressão de finalidade, em última instância, a causa 
final aqui é o desejo de conhecimento. 
12 A multiplicidade de sentidos das palavras está presente em todo o pensamento de Aristóteles, o que 
se pode relacionar à Homonímia, ainda que ela não seja exclusivamente ambiguidade. A definição 
aparece no Categorias,  em 1a “Chamam-se homônimas coisas que têm o nome em comum, enquanto a 
definição do ser que corresponde ao nome é diferente.” Mas também há um capítulo no primeiro livro 
dos Tópicos dedicado ao assunto, bem como às Refutações Sofisticas. Por fim, na Metafísica  
(1028a10), Aristóteles afirma “Diz-se que as coisas são de muitas maneiras, como eu disse 
anteriormente em minhas observações sobre a homonímia” 
 




Esse projeto recebeu, de início, o nome de “A Poesia da Representação – 
Uma leitura da Poética de Aristóteles, sob a perspectiva do Ator”. Com o 
desenvolvimento da pesquisa e evolução da forma da tese, ficou claro que o intuito 
não era realizar uma releitura da Poética, que seria um trabalho mais filológico ou 
filosófico, mas, sim, propor, por meio do conjunto das obras de Aristóteles, uma 
Poética para o Ator. Pois bem, tendo este ator percorrido tal legado e se embrenhado 
no universo de Aristóteles, vem ele agora contar o que, em meio àquilo que leu, possa 
servir à arte da representação.  
Não tenho, aqui, a pretensão de impor as perspectivas expostas como 
caminho único para a formação e desenvolvimento do oficio do ator, visto que, 
pertencendo ao campo teórico, este estudo não pode apresentar senão um ponto de 
vista do exercício poético. Não há só uma perspectiva teórica para uma Poética. 
Mesmo pensamentos que, por partirem de princípios muito distintos, são tidos como 
contraditórios ou opostos, podem entrar em concordância na prática do ator, assim 
como as visões de Aristóteles e Platão: embora sejam, sob um ponto de vista, 
interpretadas como conflitantes, podem harmonizar-se se consideradas como 
complementares. 
Levando em consideração esses pressupostos, este trabalho foi elaborado 
da seguinte forma: 
Em primeiro lugar, apresento um estudo sintético da “Poética e suas 
potências”, ou seja, os indícios e motivos que inspiraram esta investigação. Em 
seguida, exponho um estudo - “A Formação do Ator - uma perspectiva aristotélica” - 
sobre a estrutura do conhecimento segundo Aristóteles, assim como sua relação com o 
trabalho do ator. Trata-se de dois capítulos introdutórios, que apresentam o objeto do 
qual partiu meu estudo, bem como um pequeno compêndio de uma perspectiva 
aristotélica para a formação intelectual humana e, por conseguinte, do ator. 
Apresento, em seguida, o núcleo do trabalho, que foi elaborado a partir da 
seleção dos principais conceitos da Poética – sob o ponto de vista de um ator, 
evidentemente – e dispostos nos capítulos: Imitação, Arte do Ator, Metáfora, Ação e 
Catarse. 
Eles têm uma força concêntrica, sendo a “Ação” o centro, tal qual no 
trabalho do ator, e tanto os três primeiros (Imitação, Técnica e Metáfora), quanto o 
último (Catarse) se voltam a esse capítulo, cada qual ao seu modo. 
Para os leitores que desejarem se aprofundar na leitura dos comentários de 




Aristóteles corresponde a uma forma padrão de localizar seus escritos, denominada 
numeração de Bekker14. As obras de Aristóteles serão assim citadas, uma vez que tais 




Voltando ao princípio deste princípio: o valor e o sabor das raízes - eis o 
que me atrai em Aristóteles. Ao provar dessas raízes, se nos aflige o isolamento 
próprio daquilo que está enterrado, lembremo-nos de Alexandre, o Grande: também 
não era ele filósofo, mas provou das raízes, com Aristóteles, seu mentor, antes de 
poder trepar em seus altos ramos. Afinal de contas, a filosofia nunca é – ou nunca 
esteve sendo, ao menos – um fim em si, nem mesmo para Aristóteles. Chafurdar-se na 
terra e por ali ficar é próprio aos porcos. Façamos da filosofia, no presente trabalho, 
aquilo que ela melhor sabe ser: instrumento que ilumina e tece a malha de nossas 
experiências na realidade - realidade que quis, por um mistério insondável, que 
estivéssemos em cena. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  








1. A POÉTICA E SUAS POTENCIAS – A LEITURA DE UM ATOR 
 
Parece vigorar, nos tempos atuais, uma ideia de que o conhecimento 
histórico tem uma função independente da prática concreta em que consiste o mesmo 
campo estudado por essa historiologia – por exemplo, que a história da arquitetura 
não interfere nas técnicas de construção utilizadas nos dias de hoje, que as práticas 
médicas antigas em nada contribuem com a medicina atual; todas elas não serviriam 
senão como fábulas a serem guardadas num canto do cérebro separado daquele 
departamento que tomaria decisões e agiria na vida real, relegadas, no fim das contas, 
à formação de professores de história, de pessoas que contam boas histórias da 
arquitetura, da medicina etc. ou que, pior ainda, ostentam conhecimento pelo mero 
ostentar.  
Um abismo, em outras palavras, entre teoria (ou história) e prática (ou 
atualidade) derivaria dessa concepção. Para mostrar que esse não é e nem pode ser o 
caso, e para que não caiamos nesse mesmo erro no decorrer desta pesquisa, proponho 
a seguir um breve apanhado histórico da Poética de Aristóteles, não a título de 
curiosidade mórbida, mas para articular alguns pontos da prática teatral 
contemporânea à luz desses poucos dados, com o intuito não de focar nesses 
paralelismos, mas de revelar, por meio das já conhecidas teorias modernas sobre o 
trabalho do ator, os caminhos que levaram à construção desta pesquisa. 
 
1.1 AS ORIGENS 
Conheci a Poética de Aristóteles numa aula de história do teatro, em meu 
primeiro ano de formação universitária. O professor, de barba branca, falava de algo 
que nos parecia ser um totem ressequido, uma ferramenta obsoleta da criação 
dramatúrgica. A idade daquele documento não nos inspirava respeito, mas antes 
sugeria um caráter anacrônico e dispensável, como as folhas de xerox que o 
comportavam. 
Não sabia eu que a Poética de Aristóteles é considerada uma obra 
fundamental da teoria da arte; que não são poucos os autores que a ela atribuem o 




no período clássico, não houve quem abalasse sua autoridade ao longo de vinte e três 
séculos - séculos, não anos. 
O registro dessa obra se deu entre os anos 335 a.C. e 323a.C., e a primeira 
tradução para o português, anônima, data de 1779. Mais tarde, em 1789, foi publicada 
a tradução de Ricardo Raimundo Nogueira, A Poética de Aristóteles, traduzida 
diretamente do grego (Lisboa, Régia Oficina Tipográfica). O principal tradutor da 
obra para o português é Eudoro de Sousa, responsável por diversas publicações da 
obra.15 
As edições recentes baseiam-se, sobretudo, na tradução manuscrita de 
cinco documentos fundamentais escritos nas línguas grega, latina e árabe.16 
Pelas datas em que foram produzidas tais traduções (1200-1700) é 
possível inferir que o texto da Poética de Aristóteles não foi especialmente difundido 
durante a Antiguidade. Segundo Segismundo Spina, até mesmo Horácio, “cuja Ars 
Poética é visivelmente inspirada na do filósofo grego, não demonstra havê-la 
conhecido diretamente, mas através de um peripatético do séc. III, o gramático de 
Paros, Neoptólemo” (SPINA, 1995, p. 47)17. 
Spina afirma ainda que, esquecida durante vários séculos, A Poética de 
Aristóteles foi traduzida para o siríaco no sec. VI, numa altura em que já se havia 
perdido a sua segunda parte, que devia, segundo todas as probabilidades, ser 
constituída de uma teoria da comédia.18. 
Somente no Renascimento, e principalmente na Itália, ao longo do séc. 
XVI, a Poética se tornou objeto de curiosidade e de pesquisa. O surgimento da 
imprensa e a subsequente difusão da obra em larga escala permitiu que abundassem a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Eudoro de Sousa publicou as seguintes edições: 1951 (Lisboa: Guimarães), com introdução e 
índices,  1966 (Porto Alegre: Globo), com prefácio, introdução, comentário e apêndices, 1973 (São 
Paulo: Abril), na primeira versão, coleção Os Pensadores, glossário, 1986 (Lisboa: Imprensa 
nacional/Casa da moeda), com prefácio, introdução, comentário e apêndices, 1992 (São Paulo: Ars 
Poetica) original grego e tradução. 
 
16 As edições atuais baseiam-se em traduções dos seguintes manuscritos: 
- Dois manuscritos gregos: o Parisinus 1741, que data do século X e é o manuscrito principal, e o 
Ricardianus 46, datado do século XIV, que, embora mutilado, complementa o Parisinus 1741; 
- Um manuscrito árabe: a Versão Árabe, do século X, que remete ao texto grego através de uma versão 
siríaca; 
- Dois manuscritos latinos: o Toletanus, escrito em torno de 1280, e oEtonensis, de 1300, os quais 
encontram-se pela tradução latina, efetuada em 1278 por Guilherme de Moerbeke. 
 
17 SPINA, Segismundo. Introdução à poética clássica. São Paulo: Martins Fontes, 1995. 
 
18 Essa probabilidade é indicada pelo que diz o próprio Aristóteles no capítulo VI: “Da arte de imitar 
em hexâmetros e da comédia trataremos adiante” [ARISTÓTELES. Poética. Tradução de Eudoro de 




partir de então as traduções, estudos e comentários a seu respeito, em áreas diversas 
como a Linguística, Filosofia e o Teatro. 
 
1.2 O Teatro e a Poética 
 
De como a poética foi compreendida no Renascimento 
A Poética é vista usualmente como um tratado que versa sobre os 
processos de composição na arte. No caso específico de Aristóteles, sua Poética trata 
evidentemente dos processos de construção da tragédia, e foi dessa maneira que o 
texto foi lido durante todo o começo da época moderna influenciando o renascimento 
do gênero trágico no século de ouro espanhol e, é claro, de Shakespeare. 
 
De como a Poética se fundiu na prática européia 
Segundo Mauro Toledo (2005), a influência da Poética se estende do já 
citado século XVII, com os trágicos franceses, até chegar ao século XVIII, quando 
passa por várias releituras, especialmente a de Diderot, na França, e Lessing, na 
Alemanha. Dessas releituras é que surge um novo gênero, o drama burguês, que 
paulatinamente ocupa o lugar da tragédia. No século XVIII, emblematicamente, a 
tragédia, enquanto gênero dramático, desaparece. “Mas, se por um lado assistimos ao 
paulatino desaparecimento do gênero trágico, por outro, testemunhamos a 
redescoberta do trágico visto agora não como mero gênero literário, mas como 
matéria de especulação filosófica” (TOLEDO, 2005, p. 8)19. 
 
Do modo como se entende hoje em dia a Poética 
Em grande parte, no interior da academia europeia, teatro se tornou 
sinônimo de literatura dramática, por conta de um modo específica de leitura da 
Poética que foi se consolidando, a rigor, a partir do classicismo francês. De uma 
maneira geral, atribui-se a Aristóteles uma visão do acontecimento cênico enquanto 
“espetáculo” como sendo algo inferior se comparado ao texto da tragédia 
propriamente dito.  
O italiano Marco de Marinis, entretanto, mostra que essa convenção não 
se sustenta na Poética de Aristóteles em si, mas em preocupações específicas do 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 TOLEDO, Alexandre Mauro. Mímesis e tragédia na Poética de Aristóteles. Belo Horizonte: 




universo classicista francês, enviesando a leitura de Aristóteles nessa direção. 
Segundo Marco de Marinis, o filósofo de Estagira tinha outra perspectiva:  
 
 
a de buscar valorizar o estatuto do texto em uma sociedade amante do 
espetáculo, mas ainda assim considerando o espetáculo como razão de ser 
do teatro. Em lugar de propor a negação do espetáculo, Aristóteles teria 
antes argumentado em favor do reconhecimento da especificidade do texto 
dramatúrgico, isto é, da sua definição enquanto obra poética dotada de 
vocação teatral (BRANDÃO, 2006, p. 113)20 
 
 
Por essa perspectiva, é possível constatar que, por um lado, a história da 
pesquisa teatral ocidental pós-renascentista tem sido intimamente relacionada à 
pesquisa da dramaturgia; mas, por outro, se comparo esse quadro ao panorama da 
produção atual, observo que o teatro de nosso tempo supõe, ao contrário, o espetáculo 
como uma condição decisiva da sua existência. 
Se, nos tempos que correm, o espetáculo voltou a ser o motor da 
engrenagem teatral, seria possível retornarmos à Poética de Aristóteles buscando ali 
aspectos universais que iluminem os caminhos da construção dos artesãos do teatro de 
hoje? Será possível que a raiz da cena contemporânea tenha algo em comum com o 
que importava ao espetáculo quatro séculos antes de Cristo? 
 
Da reconfiguração da figura do encenador 
O nascimento do teatro moderno marcou uma ruptura com a concepção do 
teatro fundada na centralidade do texto. Um dos grandes marcos dessa era moderna do 
teatro é o desenvolvimento da função do encenador. A ele cabe dar unidade e coesão 
ao espetáculo, apontando ou determinando os caminhos da encenação, sendo também 
ele, muitas vezes, quem coordena o grupo, no aspecto de sua gestão. É neste momento 
que surgem nomes como Stanislavski, Meyerhold, Jacques Coupeau, Grotowski e 
Bertold Brecht entre tantos outros; grandes encenadores do teatro moderno que têm 
em comum o fato de suas pesquisas estarem em grande medida nas mãos, no corpo, 
no ser e na ação dos atores, o que fez com que muitos desses diretores fossem também 
pesquisadores da arte da interpretação. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 BRANDÃO, Tania. “Artes Cênicas: Por uma metodologia da pesquisa histórica” In: CARREIRA, 
André, et al (Org.). Metodologia de pesquisa em Artes Cênicas. Memória ABRACE IX. Rio de 






Da mudança de olhar quanto ao ator nos dias de hoje 
Olhando para a história do teatro, podemos encontrar umas tantas 
orientações implícitas aos atores, aqui e ali, nas obras antigas do teatro. Em 
“Prometeu Acorrentado” de Ésquilo, por exemplo, é dito que “a técnica é, sem dúvida 




Acomoda o gesto à palavra e a palavra ao gesto, tendo sempre em mira não 
ultrapassar a modéstia da natureza, porque o exagero é contrário ao 
propósito da representação, cuja finalidade sempre foi, e continuará sendo, 
como que apresentar o espelho à natureza. (SHAKESPEARE, 1978)22 
 
 
Mas nada disso se compara ao enorme volume de produções sobre o 
trabalho de ator que se produziu na modernidade. É com o grande trabalho realizado 
por Stanislavski na construção do seu método, e que posteriormente culminaria no 
“Teatro Pobre” de Grotowski, que o ator passa a ser visto como figura central e 
essencial do teatro. A partir deste momento, então, é que se observa uma explosão de 
teorias e estudos voltados ao ator. A partir do impulso dado por Stanislavski, figuras 
importantes como Meyerhold, Artaud, Stela Adler, Eugenio Barba, Peter Brook, 
Adolphe Appia, Dullin, Julian Beck e Judith Malina, e Eugenio Kusnet elevam a 
pesquisa sobre o trabalho do ator a um patamar nunca antes visto na história23. 
 Esse conjunto de mudanças, especialmente se considerarmos as teorias de 
Brecht e seu Teatro Épico, Lehman e seu Teatro Pós-Dramático e Augusto Boal com 
seu Teatro do Oprimido, parecem conduzir a uma superação da teoria aristotélica. 
Como seria, no entanto, considerar esse movimento não como uma aniquilação, mas 
um replantio? 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 ÉSQUILO. Prometeu Acorrentado. Tradução de Daisi Malhadas & Maria Helena de Moura Neves. 
Araraquara: UNESP / ILCSE, 1977, p. 514.   
 
22 Trecho do ato III, cena II. SHAKESPEARE, William. Hamlet. Tradução de Carlos de Almeida 
Cunha Medeiros e Oscar Mendes. Rio de Janeiro: Nova Aguiar, 1978 
 
23 Neste ponto, é fundamental citar o menos conhecido mas não menos importante brasileiro João 




1.3 A arte do ator: paralelos entre os teóricos modernos da interpretação e 
Aristóteles 
 
Stanislavski e Aristóteles: ação e finalidade 
Um pouco antes de Stanislavski, na França, Denis Diderot havia 
publicado um estudo, ainda rudimentar se comparado à obra de Stanislavski, 




Que tenha muito discernimento; acho necessário que haja nesse homem 
um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por consequência, penetração e 
nenhuma sensibilidade, a arte de tudo imitar, ou, o que dá no mesmo, 
uma igual aptidão para toda espécie de caracteres e papéis (DIDEROT, 
1979, p. 354)24 
 
 
Ora, tal visão está plenamente de acordo com a visão aristotélica, uma vez 
que na Poética, escrita por volta de 330 anos antes de Cristo, já há a definição de que 
é o teatro uma arte da imitação25. E mais, em sua definição da tragédia, Aristóteles 
deixa claro que são as ações o centro da imitação. O sistema de Stanislavski, por sua 
vez, recebe não sem razão o nome de “Método das ações físicas”. Estão Diderot, 
Aristóteles e Stanislavski a falar da mesma coisa, da essência do teatro, da essência da 
ação do ator. 
Talvez passe despercebido também o fato de que existe, na concepção de 
Stanislavski, um fundamento muito próximo daquele aristotélico. Em sua A 
Preparação do Ator, ele diz “Em cena, não corram por correr, nem sofram por 
sofrer… Atuem sempre com um objetivo” (STANISLAVSKI, 1936, p.67)26. 
Veremos no capítulo 3.4 desta tese como essa noção proposta por Stanislavski é 
consonante à apontada por Aristóteles em sua Ética e Poética. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 DIDEROT, Denis. Paradoxo sobre o comediante. Coleção Os Pensadores. São Paulo: Abril 
Cultura, 1979. Grifo nosso. 
 
25 ARISTÓTELES, A Poética (Cap. I, 1447 a):  “A epopeia e a poesia trágica, assim como a comedia, 
a poesia ditirâmbica, a maior parte da aulética e da citarística, consideradas em geral, todas se 
enquadram nas artes de imitação.” 
  
26 STANISLAVSKI, Constantin.  A Preparação do Ator. Tradução: Pontes de Paula Lima. Rio de 




Artaud e Aristóteles: transe e catarse 
Outro grande expoente do teatro do início do século XX foi Antonin 
Artaud, ator, poeta, autor, dramaturgo e diretor que, em sua obra O Teatro e seu 
Duplo, propunha “(...) Um teatro que produza transes (...) que se dirija ao organismo 
com meios preciosos e com os mesmos meios que as músicas curativas de certos 
povos...” (ARTAUD, 1999, p. 23)27. Podemos deduzir que para Aristóteles, a 
finalidade do teatro era a catarse28, termo que não foi definido pelo filósofo e que, por 
conta disso, foi adornado com inúmeras interpretações, mas que tem, como uma das 
suas acepções, exatamente o efeito curativo de certas emoções. Retomaremos o tema 
da Catarse no capitulo 3.5. 
 
Brecht e Aristóteles – fábula e drama 
Até mesmo Bertold Brecht, tradicionalmente conhecido pela oposição de 
seu Teatro Épico ante a concepção Aristotélica da criação dramatúrgica, mostra, em 
seu Pequeno Organon para o Teatro, haver pontos de concordância em suas visões do 
teatro, a começar pelo título da obra, emprestado do próprio compêndio de lógica e 
linguística aristotélico. Diz Brecht que “[a] fábula é, segundo Aristóteles – e nesse 





Eis aí uns poucos exemplos que nos mostram de forma inegável que 
Aristóteles e a sua Poética integram o cerne do debate acerca da produção teatral, 
ainda na modernidade, e ainda por autores que, em suas linhas gerais, preferiram 
referir-se ao velho Estagirita como anti-exemplo. Ademais, a possibilidade de extrair 
da Poética e da obra de Aristóteles orientações para o trabalho do ator deriva da 
própria forma da Poética:  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. São Paulo: Martins Fontes, 1999. 
 
28 É possível uma reconstrução nesse sentido por meio de associações, deduções e induções, assim 
como fez Richad Janko em seu Aristotle On Comedy : towards a reconstruction of Poetics II, livro em 
que propõe uma reconstrução da parte perdida da Poética, que versava sobre a comédia. 
 




Esse frenesi exegético explica-se em primeiro lugar pelas próprias 
características da Poética. Inúmeras vezes foram apontadas suas 
incoerências, suas contradições, suas lacunas, suas digressões e suas 
elipses.... Portanto, qualquer que seja a explicação desse estado de fato, a 
obra de Aristóteles permite aos exegetas encontrar material para justificar 
as doutrinas mais diversas. (ROUBINE, 2003, p. 14)30 
 
 
Isso dito, extrairei eu também minha própria doutrina do cruzamento de 
minha experiência com as obras de Aristóteles, a partir desse grande tratado que é a 
Poética, obra cujo valor se compõe também de tudo aquilo que nela falta.  Tentarei 
expor, nos capítulos que seguem, justamente, o que com esse conjunto de obras 
aprendi e integrei ao meu olhar e produção. Que esta tese não seja, portanto, um 
documento morto, como tampouco o é a Poética. 
 
1.4 De que Aristóteles não é mero objeto de apreciação histórica 
Por este breve retrospecto histórico, em que contextualizo a Poética, é 
possível identificar uma realidade inerente à evolução do teatro  – e, por conseguinte, 
do próprio conhecimento humano como um todo: parece haver um elemento de 
permanência na evolução histórica do teatro, aquilo que chamamos a essência do 
objeto. 
A nós, habitantes de um tempo em que a ideia de um progresso linear e 
cumulativo do conhecimento, representado pelas tecnologias, arraigou-se em nosso 
pensamento com força de uma verdade indubitável, vale questionarmo-nos quanto ao 
seguinte: servem-nos as obras de Aristóteles ou Platão, hoje, apenas como 
documentos históricos? Teriam esses homens falado apenas para os gregos, na 
situação grega, e não para nós? 
Parece-me a mais clara das evidências que o nosso tempo não seja o 
soberano na produção do conhecimento, que não basta ver as outras épocas com os 
olhos da nossa, temos de ver a nossa com os olhos das outras, sob o risco de, em caso 
contrário, ficarmos cegos, perdendo o fio da continuidade da existência humana. 
É forçoso que isso assim seja! Do contrário, como saber em qual 
momento eu deveria jogar todo o conhecimento adquirido na universidade na lata do 
lixo e recomeçar a construir meu conhecimento desde a estaca zero? Ninguém em sã 
consciência faria isso, pois a proximidade dos fatos iluminaria o absurdo e nos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 ROUBINE, Jean Jacques. Introdução às grandes teorias do teatro. Tradução André Telles. Rio de 




impediria. O absurdo de se descartar aquilo que de bom (e atual) existe em 
Stanislavski, em Artaud ou em Brecht também detém nossa mão contra um homicídio 
doloso. Ora, se podemos dar quatro passos até o início do século XX, por que nos 
negar a dar vinte até o IV a.C.? 
 
 
o historicismo que cria este afunilamento e refere as ideias aos momentos e 
situações históricas tem de ser compensado por uma operação inversa, uma 
espécie de "desistoricismo", que julgue estas ideias não pelo momento 
onde surgiram, mas pelo que elas exigem e cobram de nós hoje. 
(CARVALHO, 1994, s/p) 
 
 
Servindo-me das palavras desse filósofo, permito-me concluir com 
palavras de artista. Eis aí, então, em que este estudo busca ser útil a seus leitores: não 
um passeio por um museu, mas por um palácio a ser restaurado. 
 
 
Sempre se esquece que o filosofo, tal como o poeta, é o portador de futuros 
entre nós e pode contar menos do que os outros com a participação de sua 
época. Filósofos e Poetas são contemporâneos de pessoas de um futuro 
longínquo e, tão logo, prescindam de agitar seu vizinho, não tem motivo 
algum para criar ordens e tirar conclusões em seu desenvolvimento, exceto 
aquelas compilações sistemáticas que lhe são necessárias para uma visão 
geral de sua situação e, que no entanto, são sempre destruídas de novo por 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 RILKE, Rainer Maria. Cartas do Poeta sobre a vida: a sabedoria de Rilke. Organização de Ulrich 







2. FORMAÇÃO DO ATOR - UMA PERSPECTIVA ARISTOTÉLICA 
 
 
2.1 NÃO SE FORMA UM ATOR SEM SE REFORMAR UM HOMEM 
“A arte ama o acaso, como o acaso ama a arte” (AGATÃO apud 
ARISTÓTELES)32. Um episódio espantoso, como se tivesse ocorrido em um sonho, 
inscreveu em minha memória essa frase de Agatão. 
Recém-chegado de uma pequena cidade interiorana, estava eu em meu 
primeiro ano de formação como ator, junho de 2004. O maravilhoso novo mundo de 
referências trazia consigo também o peso da necessidade de conhecer, que a 
imaturidade, julgando-o como fardo, chamava de crise. Por ela abatido, eu caminhava 
por um bosque que ficava ao lado do prédio onde tínhamos aula de corpo, voz e 
improvisação, quando avistei em uma árvore uma inscrição. Tive de me aproximar e 
tocar para ter certeza de que era realmente aquilo que estava escrito: “Não se forma 
um ator sem se reformar um homem”. 
Não me perguntei quem teria escrito, o que o teria motivado, assim como 
hoje não me pergunto onde essa pessoa estaria e o que estaria fazendo; foi sua lucidez 
que sempre me importou: esclareceu-me, afinal, qual seria o caminho para a formação 
almejada. É tão óbvio, mas eu era um borrão para mim mesmo e não via que era 
impossível me tornar, realmente, ator, sem me transformar por completo.  
 
2.2. O APRENDIZADO CAMINHA DOS SENTIDOS À MEMORIA33 
É evidente que uma tal transformação no homem que se quer ator deverá 
vir por algum tipo de aprendizado. Trato, aqui, portanto, de como parece se dar este 
processo, especificamente aquele do artista e, mais especificamente ainda, do ator. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32 Aristóteles atribui essa frase a Agatão em: ARISTÓTELES. Ética a Nicômaco (Livro VI, Capítulo 
IV. 1140 a20). 
 
33 Conforme mencionamos na Introdução, o termo "sentido" terá diversas acepções no nosso trabalho. 
Aqui aparece significando 1) os instrumentos da percepção, os 5 sentidos. Mas também aparecerá 
querendo expressar 2) direção, orientação ou 3) significado. A segunda aparecerá sempre em uma 
função linguística, enquanto a terceira, o sentido como significado, será uma perspectiva desenvolvida 




Sob um ponto de vista, podemos dizer que, no homem, todo processo do 
conhecimento se inicia pela percepção, que é , em geral, uma alteração sofrida por um 
organismo por conta de alguma informação vinda do exterior. Não são todos os seres 
que têm essa capacidade, o que já demarca uma grande distinção entre eles - uma 
pedra, por exemplo, não possui uma tal aptidão34. 
Na infância, nossa vida resume-se, em geral, a perceber. Percebemos o 
mundo novo do qual passamos a fazer parte; ouvimos, por exemplo, repetidas vezes o 
som “mamãe” proferido pela boca de um ser que não sabemos exatamente o que é, 
mas que nos provê. Não sabemos, tampouco, o que significa esse som, "mãe", mas, 
aos poucos, por meio da repetição e por nossa necessidade e vontade, passamos a 
compreender e, num momento posterior, aprendemos também a emitir esse som. 
Assim foi comigo quando cheguei à escola de atores: ouvia “Chico 
Buarque”, “Stanislavski”, “Energia”, “Suspensão”, entre tantos outros sons, e – pela 
repetição, necessidade e vontade – comecei a entender o que significavam. 
Também foi impressionante e transformador um exercício simples 
realizado logo no primeiro ano. Deveríamos trazer à aula um elemento que 
provocasse cada um dos nossos sentidos.  
Ao sentir o áspero ou o doce, ao ouvir o despedaçar de uma folha ou olhar 
suas ranhuras, mais do que afinar minha percepção, eu notava que o exercício 
reforçava a distinção entre os sentidos e, sobretudo, evidenciava certa ordem entre 
eles35. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34 É inerente ao animal a possibilidade de experimentar sensação, que consiste em ser movido e em  
sofrer. Em De Anima (413b1), Aristóteles diz: “É, pois, este aquele princípio pelo qual todas as coisas 
podem viver, sendo, no entanto, a primeira característica de um animal a sensação”. De Anima (417) 
“A sensação consiste em ser movido e em sofrer”. De Anima (424 a1) “Sentir é, com efeito, provar 
uma certa paixão”. Aristóteles afirma, em Parva Naturalia – Do Sentido e dos Sensíveis (436b10): 
“Todo animal, enquanto animal, necessariamente experimenta sensação. A propósito, é com base na 
presença da sensação que distinguimos o que é e o que não é animal”. 
 
35 Segundo Aristóteles, existe a seguinte hierarquia entre os sentidos: tato; paladar; olfato; audição e 
visão, considerando o tato, ao mesmo tempo, o mais primordial – porque não há animal que sobreviva 
sem esse sentido – e o menos elaborado – porque depende do contato com o objeto –, enquanto a visão 
é a mais elaborada, porque não depende do contato e alcança longas distâncias, sendo a que mais serve 
às necessidades da vida. O Filósofo mostra essa hierarquia, em Parva Naturalia – Do Sentido e dos 
Sensíveis  (437 a5) “Desses [sentidos] a considerar as meras necessidades da vida e por si mesmo, a 
visão é o mais importante, embora do prisma do pensamento e de modo indireto a audição venha em 
primeiro lugar. (437 a10) De maneira indireta, a audição é a que mais contribui para a inteligência e o 
saber. (445 a5) Considerando que o número dos sentidos é impar, e tendo um número ímpar sempre 
uma unidade de medida, o olfato pareceria ser um termo médio entre os sentidos táteis, isto é, o tato e o 
paladar, por um lado, e os sentidos que percebem por meio de um veículo, por outro. Ainda, no De 
Anima (414 a1), Aristóteles afirma a primazia do tato em relação aos outros sentidos: “o mais 






Começava, ali, a “perceber a percepção”, o que já não era exatamente 
percepção. É evidente que existe algo, nos seres mais complexos, que reúne as 
percepções e que, com o passar dos anos, transforma-as em outra coisa36 - essa 
faculdade é o que chamamos de memória.37 Eu me lembro dos sons mamãe ou 
Stanislavski: eu os retive e sei repeti-los. A memória representa, exatamente, essa 
capacidade de repetir38 a mesma informação na ausência do estímulo, ou seja, se, na 
primeira vez, o estímulo veio de fora de mim, da segunda vez, eu mesmo o produzo, 
de maneira atenuada:  a repetição do estímulo ou da imagem, na memória, torna maior 
a sua retenção, definição e detalhamento39. Em outras palavras, todo aprendizado 
desenvolve-se ao: 1. perceber pelos sentidos uma certa realidade até que, 2. por meio 
de nossa memória, tornamo-nos capazes de reproduzir a forma e o sentido desse 
objeto, o que vem a ser o mesmo que recriar, não exatamente o objeto, mas sua forma, 
sem a matéria, em nossa inteligência, ou ainda tornar-se, em parte, a realidade 
conhecida ela mesma. 
Não desvinculamos as coisas que conhecemos concretamente de seus 
significados; das que conhecemos indiretamente, entretanto, facilmente podemos 
apenas proferir o seu som sem uma conexão com sua significação real. Uma criança 
pequena pode chamar uma bola pelo nome “mãe”, ou qualquer outra palavra, mas, se 
ela cair e se machucar, não correrá até a bola procurando cuidados. As coisas não nos 
confundem, mas suas representações às vezes. É por isso que é comum não nos 
lembrarmos das coisas exatamente como elas aconteceram, porque, na memória, não 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 A capacidade de distinguir e reunir os sentidos provém, em primeiro lugar, do que Aristóteles 
chama de Sentido Comum: “Nós possuímos já uma faculdade comum que nos permite apreender as 
sensações comuns” [De Anima (425 a28)]. Sobre a necessidade da existência do sentido comum: “Os 
sentidos podem apreender as sensações pertencentes a outros de uma maneira casual, nunca, porém, na 
sua identidade devida. Poderão, no entanto, fazê-lo atuando em conjunto, enquanto um só.” [De Anima 
(425 a30)]. 
 
37 No ato da percepção, aquilo que reúne as sensações e percepções é o sentido comum. Considerando 
a passagem no tempo e a retenção do percebido, essa reunião se dá pela memória. Em Parva Naturalia 
– Da Memória e da Revocação (449 b 25), Aristóteles nos mostra as suas propriedades: “Memória, 
portanto, não é nem percepção sensorial nem pensamento, sendo sim um estado ou afecção ou outro no 
decorrer do tempo... Toda memória, portanto,  implica o decorrer do tempo.”  
 
38	  Note-se a importância do elemento da repetição no processo de aprendizado. No teatro e na criação 
teatral, também esse mesmo fator está presente, e não é por acaso que a palavra ensaio traduz-se, em 
francês, por “repetição”. 
	  
39 Tal movimento revela que a memória é uma espécie de imagem produzida à semelhança do objeto 
percebido. Em Parva Naturalia – Da Memória e da Revocação: “Está claro que temos que conceber o 
que é produzido pela percepção sensorial na alma e naquela parte do corpo que é sua sede, ou seja, a 
afecção, cujo estado duradouro chamamos de memória, é uma espécie de imagem, de fato, o estimulo 
que é produzido imprime um tipo de similitude à percepção do objeto...” (450 a 25). E também: “A 





tratamos mais das coisas, mas das representações que fizemos delas. 
A fixação correta dessas representações é fundamental para que passemos 
a uma próxima etapa, e essa ancoragem não está ligada exclusivamente à memória, 
mas, fundamentalmente, à percepção sensorial. 
 
2.2.1. Experiência: próximo nível do aprendizado 
No segundo ano de minha formação, cursava uma disciplina de 
interpretação. Ali buscava-se entender o que seria a “ação poética” – na época, lembro 
que esse termo nos soava abstrato e distante e que sua realização, como um feito 
miraculoso, deveria ser um privilégio conquistado por poucos. Anos depois, ao 
conseguir realizá-la40, não posso deixar de creditar essa conquista aos “não é isso” que 
o professor dizia. Se tivesse ignorado que a ação poética não era o que eu estava a 
fazer, jamais conseguiria realizá-la: teria me contentado com uma ilusão e estaria, 
assim, ignorando um ponto fundamental para o aprendizado, apontado no parágrafo 
acima: uma percepção justa, acertada da realidade. Aqui, começava a entender o que 
nos dizia meu professor com seu brado incansável: “É preciso estar na realidade!” 
Essa conquista é devida ao que chamamos de experiência, que é 
exatamente um princípio de generalização, uma competência para, a partir de várias 
experiências análogas, concluir uma regra mais ou menos comum41. Um cachorro tem 
essa capacidade, uma vez que consegue facilmente conectar, pela experiência, o 
ossinho ao dar a pata. Já com um peixe, hamster ou protozoário, isto é quase 
impossível, na medida em que não conseguem generalizar - fazer dos casos 
individuais uma regra -  com a mesma facilidade demonstrada pelo cachorro. É 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 No que toca a experiência, na Ética a Nicômaco (Livro II, 1103b), está expresso: “Com efeito, as 
coisas que temos de aprender antes de poder fazê-las, aprendemo-las fazendo.”  É na experiência que 
se colhe o conhecimento e não, como se poderia pensar, no pensamento ou raciocínio - sendo esses, por 
sua vez, como que um "estômago", no qual se digeriria a experiência. Na Metafisica, ele reforça a sua 
importância: “A experiência parece um pouco semelhante à ciência e a arte. Com efeito, os homens 
adquirem ciência e arte por experiência” (981 a) 
 
41 Em seu Analíticos Posteriores (100 a5), Aristóteles diz: “A percepção sensorial dá origem à 
memória, segundo a denominação que damos, e memórias sucessivas da mesma coisa dão origem à 
experiência, uma vez que as memórias, ainda que numericamente múltiplas, constituem uma 
experiência singular. E a experiência, que é o universal quando estabelecida como um todo na alma – o 
singular que corresponde ao múltiplo, a unidade que está identicamente presente em todos sujeitos 
particulares – outorga o princípio da arte e da ciência: arte no domínio da criação e ciência no domínio 
do ser. Assim, tais faculdades não são nem inatas de forma definida e completamente desenvolvida em 
nós, nem derivadas de outras faculdades desenvolvidas num plano superior de conhecimento; elas 





também evidente que, dentre os animais dotados de experiência, o que a tem em 
maior grau é o homem42. 
 
2.2.2. Transmissão de experiência: técnica 
O saber da experiência dá-se de um modo completamente individual, 
intransferível. Se podemos resumir nossas experiências e transmiti-las a quem não as 
teve, não o fazemos por experiência, mas pela técnica: um conjunto de preceitos que 
nos permite aprender com a experiência alheia e transmiti-la a outros, sem que 
tenhamos necessariamente que passar pelas mesmas experiências e pelas mesmas 
etapas do conhecimento. Eu não preciso necessariamente de experiência para saber 
como produzir fogo, contanto que possa aprendê-lo por meio da experiência alheia, 
contando com a mão experiente para me guiar nos atalhos que conduzam ao 
conhecimento, já evitando as ruas sem saída do erro. De igual modo, posso evitar a 
morosidade das sucessivas tentativas e erros para, por exemplo, aprender a chamar a 
atenção de uma plateia, e aprender com um mestre como fazê-lo. 
Com a técnica, pois, temos um imenso salto de velocidade e eficácia em 
relação àquele que só tem a experiência. Graças a ela é que se iniciam o mundo da 
cultura e o mundo propriamente humano. Digamos, então, que um ator começa a ser 
ator quando conquista alguma técnica. 
 
2.2.3. Da Técnica à Ciência 
Por outro lado, tenho a impressão de que, para muitos atores, no que diz 
respeito à sua arte, tudo se limita à técnica. Sempre ouço falar de tal e qual técnica e 
de amigos que querem fazer um curso que trabalhe com tal ou qual técnica, como se 
aí residisse a finalidade mesma do aprendizado do ator. Ora, há de haver, no entanto, 
algo que vá além de codificações de experiências repetidas e que propicie algo maior, 
um conhecimento universal, pois a técnica é, exatamente, o meio termo entre a 
experiência individual e seu compartilhamento, ainda não sendo plenamente 
generalizável. 
Esse salto – em que não somente se conhece e sistematiza o circuito das 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 Os animais compartilham com o homem a experiência, ainda que de um modo rudimentar; 
entretanto, o homem possui, além dela, a capacidade de produzir – por meio da técnica – e de abstrair – 
por meio da reflexão. Segundo Aristóteles, “os animais que não o homem vivem apenas sobre 
representações sensíveis e sobre lembranças; mas eles só aproveitam mediocremente da experiência, 






experiências repetíveis, mas em que se encontram os princípios que fundamentam a 
repetição das experiências – é o que podemos chamar de conceito ou ciência. Esse 
saber, que envolve a capacidade de demonstrar, é o que permite ao professor ensinar. 
Ter ciência é conhecer e conseguir exprimir as causas das coisas43, capacidade que é o 
ponto máximo ao qual um ator, ou um homem, pode chegar44.  
Quando nos atemos à manifestação material de qualquer objeto ou, em 
outras palavras, ao modo como tal coisa se apresenta apenas no momento presente, 
estamos a encará-la num nível inferior àquele em que ela pode vir a se manifestar. É a 
compreensão dos conceitos que nos capacita a entender os objetos para além de sua 
matéria. É por meio da compreensão da finalidade45 e das potências de um objeto que 
o transcendemos em sua manifestação material, a qual é, por definição, inferior e 
menos potente que a abstração que dela se faça. 
Todo conceito encerra uma unidade que nos permite identificar os objetos 
que a ele correspondem. O conceito define o que a coisa é e já traz consigo as 
potências desse ser - por exemplo, no conceito de cadeira, já está embutido o poder 
sentar-se sobre ela, bem como possibilidades de deduções e induções de seu uso e de 
coisas que podem ocorrer a ela46. No próprio conceito da coisa, está envolvido entre 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Na Ética a Nicômaco (1180 b20), Aristóteles defende que: “O homem que deseja tornar-se mestre 
numa arte ou ciência deve buscar o universal e procurar conhecê-lo tão bem quanto possível.” Já nos 
Analíticos Posteriores (Livro I, Cap. XXXI, 76 b30), Aristóteles afirma: “O valor do universal está [na 
sua capacidade] de revelar a causa.”  E na Metafisica diz “Os empíricos conhecem o puro dado do fato, 
mas não o seu porque, enquanto os que tem a ciência e arte conhecem o porquê e a causa.” (981 a25). 
A ciência, pois, abarca a técnica na medida em que a conhece, não obrigatoriamente em seus meios, 
mas em seus fins. A finalidade é superior à técnica, esta última sendo determinada pela primeira. Só é 
possível determinar uma receita, por exemplo, quando se define que prato se deseja fazer.   
 
44 Conforme a passagem da Ética a Nicomaco “Uma tal vida é inacessível ao homem, pois não será na 
medida em que é homem que ele viverá assim, mas na medida em que possuir algo de divino” (Livro 
X, Cap. VII, 1177 b28) podemos admitir que o homem “ainda possa subir mais um degrau, elevando-se 
do conhecimento dos princípios que estruturam o mundo da experiência ao conhecimento dos 
princípios universais, princípios de todos os princípios, ao que podemos chamar de Sabedoria. A isto 
corresponde um novo "órgão cognitivo", o nous, "espírito", órgão da sabedoria. Porém, Aristóteles 
insiste que a sabedoria é própria somente de Deus, e que para o homem ela é antes um ideal realizado 
de maneira precária e parcial do que uma posse efetiva. Por isso, ele hesitará muitas vezes ao assinalar 
uma denominação para a ciência correspondente a este estrato”.  CARVALHO, Olavo de. "Pensamento 
e Atualidade de Aristóteles". Transcrição de aula realizada no dia 15 de março de 1994 e publicada em 
http://www.olavodecarvalho.org/apostilas/pensaris3_2.htm 
 
45 Na Metafísica, Aristóteles aponta “De fato, se as sensações são, por excelência, os instrumentos de 
conhecimento dos particulares, entretanto não nos dizem o porque de nada” (981 b10) 
 
46 Os acidentes que podem ocorrer em algo são infinitos (Metafísica, 1026b5).  Acidente é definido 
por Aristóteles como “o que pertence a uma coisa, mas não sempre, nem habitualmente” (Metafísica 
1025a15), ou seja, o conceito expressa a essência da coisa, aquilo que dela é imutável, oposto aqui ao 
acidente - o vir a ser, mas não necessário, nem determinado. Em toda coisa, ocorrerão acidentes que 





outros elementos, o mais importante deles: sua finalidade.47 
 
2.3 A HIERARQUIA NO CONHECER 
No entanto, não quero dizer que esse ponto máximo corresponda a um 
lugar isolado que elimina os outros tipos de conhecimento; pelo contrário, ele supõe a 
coexistência dessas etapas anteriores, da mesma forma como uma casa não se sustenta 
sem seus alicerces. O aspecto racional, organizativo, não é separável da experiência 
sensível que nos dá a matéria do conhecimento. Isso significa que, entre a experiência 
e a racionalidade, há uma distinção de ordem mental: apenas uma distinção e não uma 
separação. Essas formas de conhecer (percepção, memória, experiência, técnica e 
ciência) são logicamente distinguíveis, mas não são realmente separáveis. A esse 
respeito, diz Louis Lavelle:   
 
 
A percepção nunca esta só. Ela sempre suscita uma ideia, uma 
lembrança, uma emoção, uma intenção que repercutem por sua vez 
sobre ela e estabelecem em nós novos diálogos entre o passado e o 
futuro, entre o universo e o espirito, entre o que pensamos  e o que 




Entre o conhecimento por experiência e o conhecimento pela razão, entre 
o conhecimento do mundo das aparências e o do mundo das essências, não existe um 
salto, nem mesmo um salto retroativo, mas existe uma ascensão progressiva, ainda 
que radial e muito complexa. Desde o conhecimento pelos sentidos até a ciência, no 
topo da pirâmide, existe um processo de simplificação e organização cada vez mais 
abrangente, ou seja, as experiências sensíveis são muitas, mas nos dão relativamente 
pouco conhecimento útil; a memória já resume isso e repete umas quantas 
informações significativas; dessas, a experiência abole as repetições e conserva 
apenas os esquemas úteis; esses, na técnica, são simplificados e codificados de 
maneira a poder ser transmitidos, o que aumenta barbaramente a eficácia da ação 
humana. Finalmente, na ciência, dois ou três princípios conceituais que sejam 
encontrados permitem abarcar uma multidão de conhecimentos organizada, coesa e 
eficientemente. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Cf. Capítulo 3.4 Ação 
 




Em outras palavras, o ator entra na sala de ensaios e, de um sem-fim de 
esboços, tentativas, acertos e erros, começa a reter uns tantos gestos que sustentam a 
cena. Sua memória, então, retém “aquilo que funcionou” para o próximo ensaio. De 
ensaio em ensaio, vai se erigindo a experiência ou uma mais aguda noção dos 
esquemas por detrás das aparências. A técnica seria o dar-se conta dessa noção e ser 
capaz de repetir deliberadamente esses esquemas49, pois é a partir daí que o ator é 
capaz de representar, a todo instante e em toda parte, as mesmas qualidades de um 
dado personagem. Por fim, a ciência é o saber não só repetir, mas também transmitir 
verbalmente os esquemas técnicos. Ou seja, é tornar-se um professor e, mais 
desejavelmente, um mestre. 
Ou seja, obviedade das obviedades, não existe ciência sem experiência. E, 
mais do que isso, não existe compreensão da ciência sem a memória de uma 
experiência vivida pelo indivíduo que quer compreender a tal ciência. Essa hierarquia 
tem um profundo sentido orgânico. 
Como exemplo do que foi dito acima, cito um exercício de improvisação, 
dos mais difíceis e surpreendentes que já fiz. Ele colocava todas essas etapas 
novamente em ordem e em função da arte de representar. Devíamos improvisar com 
uma cadeira e, para isso, não poderíamos querer fazer que o público acreditasse que 
fôssemos outra coisa que não nós mesmos (eu e a cadeira) – por exemplo, não poderia 
fingir que estava andando na cadeira como em um cavalo. O clímax do exercício se 
deu quando o professor entrou em cena, pegou a cadeira e moveu-a no ritmo das 
ondas do mar. Simples e maravilhosamente assim. Para isso, apenas com sua 
experiência e técnica, aliadas à indispensável necessidade de perceber, de fato, a 
cadeira, é que ele pôde demonstrar, cientificamente, uma possibilidade poética. 
Explico o que quero dizer com ‘cientificamente’ com um outro exemplo, 
dessa vez alheio às artes poéticas: assistia, em um programa esportivo, à entrevista de 
um profissional analista de sistemas, responsável por captar e organizar todas as 
estatísticas do seu time e de seus adversários. A reportagem enaltecia o poder da 
estatística a partir da experiência de um time que havia sido campeão, no ano anterior, 
do campeonato mais importante do continente. Curiosamente, no ano seguinte, o time 
veio a ser eliminado antecipadamente da mesma competição. O que consigo 
apreender dessa anedota é que, assim como meu professor de teatro trazia em si uma 
ciência de ordem teatral e que não poderia, portanto, ser exprimida senão por meio da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 Essa é uma perspectiva da técnica, inserida nessa hierarquia dos conhecimentos. A definição de 




cena, tampouco a ciência relativa ao futebol poderá se manifestar com perfeição num 
domínio outro que o próprio futebol, de modo que a estatística, a matemática – e, para 
voltar a tratar de teatro, a anatomia humana – não constituem senão ciências 
acessórias, cujo sentido pode até ser análogo ao da própria técnica, mas não idêntico 
(do contrário, não seria possível distinguir futebol de estatística, teatro de anatomia, 
etc.). Para atores, assim como jogadores, não é toda e qualquer ciência que nos serve 
diretamente; na arte, há de se tratar de uma ciência que ilumine a pratica. 
 
2.4 INTUIÇÃO E SENTIDO 
Quando damos início a um processo qualquer, e ainda em todas as 
escolhas que tomamos durante seu percurso, parece que nos é requerida uma espécie 
de perspicácia que não se refere a nenhum desses tipos de conhecimento abordados 
anteriormente. Uma escolha poética, a rigor, depende unicamente da intuição50, a qual 
é uma visão direta não da coisa, mas do sentido da coisa. Munido do sentido presente 
em uma situação, sempre sabemos o que fazer, na vida ou na cena. 
Eis o caminho, pois. Começam-se a pressentir os princípios de uma arte 
observando-a. Depois, tentando imitá-la, a experimentamos. Em terceiro lugar, 
adquirimos dela um conhecimento ou uma técnica. Por fim, conquistamos a intuição, 
ou seja, o conhecimento do princípio. Estudamos, estudamos e um dia intuímos como 
fazer. Em seguida, estudamos mais e nos aprimoramos mais, num movimento de ida e 
volta entre técnica e reflexão. Assim, quanto mais experiência, mais conhecimento e 
mais intuição. 
Para ilustrar a importância da correspondência entre sentido e intuição, 
recorro ao relato da filosofia/terapia do médico judeu austríaco Victor Frankl. Victor 
perdeu sua esposa e passou boa parte de sua vida em um campo de concentração. Lá 
ele pôde observar que, de todos os prisioneiros, os que melhor conservavam o 
autodomínio e a sanidade eram aqueles que tinham um forte senso de dever, de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Conforme apresentamos anteriormente, dentro da filosofia aristotélica, a intuição poderia ser 
traduzida por nus, vocábulo que, em geral, seria melhor traduzido por intelecção. Entretanto, seria esse 
um vocábulo estranho à área artística, razão pela qual optamos por usar a expressão Intuição. 
Em De Anima, Aristóteles mostra a propriedade da intelecção/intuição “O principio da intelecção deve, 
portanto, ser inalterável, tendo, por outro lado, a capacidade de receber a forma ou algo como a forma” 
(429 a15). Sob a perspectiva da Ética, o filósofo coloca que a intuição é, entre as virtudes intelectuais, 
exatamente a que apreende os primeiros princípios, um fundamento para todas as formas de conhecer. 
Os princípios, por sua vez, são o alicerce para qualquer conhecimento de ordem poética, prática ou 
científica. No livro VI de sua Ética a Nicômaco, Aristóteles diz: “A razão intuitiva é tanto um começo 
quanto um fim.” Começo, porque nos permite conhecer os princípios; e fim, porque ela é máxima 
sabedoria humana (Livro VI, Cap. 11, 1143b10). Já os princípios: “... são indemonstráveis.”  




missão, de obrigação, que fosse para com uma ordem política ou religiosa, mas 
sobretudo para com um ser humano individual; os que tinham parentes fora do campo 
eram mantidos vivos pela esperança do reencontro. A isso podemos chamar de amor. 
Em última instância, é o amor que dá sentido a tudo e a qualquer coisa, a toda e 
qualquer ação. 
Para Frankl, o homem que conhece o porquê é capaz de enfrentar todos os 
comos. Em outras palavras, pode-se suportar tudo, menos a falta de sentido, o qual 
não corresponde aqui a uma esperança inventada. A mente não poderia encontrar 
dentro de si a solução de seus males, pela simples razão de que o seu mal consiste em 
estar fechada dentro de si, sem abertura para o que lhe é externo e superior. A 
circunscrição da mente em si mesma impossibilita o movimento, pois a mudança 
pressupõe que algo esteja ausente e que eu, por conseguinte, vá em direção a esse algo 
que não tenho em meu estado atual. Sou, portanto, mobilizado por algo externo a 
mim. Não é, pois, a mente quem cria o sentido, mas, sim, que se submete a ele, uma 
vez encontrado. O sentido não tem de ser moldado pela mente, mas, ao contrário, a 
mente por ele. 
Essa questão é bastante sensível ao universo do ator, na medida em que 
nos relembra, com rara clareza, que não devemos determinar, antecipadamente, o 
resultado que queremos chegar com um certo exercício ou jogo. Por outro lado, 
parece-me infrutífero, por outro lado, lançar-se num terreno desconhecido sem indício 
de um sentido existente. Talvez, e de forma paradoxal, possamos concluir que a noção 
de um sentido não nos revela embutida, em si, a forma desse mesmo sentido, assim 
como, ao partirmos para Paris, pela primeira vez, sabemos aonde queremos chegar, 
embora não conheçamos com precisão esse destino. 
O que Frankl chama de sentido, podemos chamar, analogamente, de 
finalidade, que é a razão de ser de toda e qualquer ação. Mas o que, então, é esse 
elemento, ou melhor, como se descobre esse sentido, que nos leva a saltos inauditos 
quando captado e à paralisia quando ignorado? Para Frankl, o sentido só é encontrado 
mediante uma profunda investigação que parte da pergunta: que é que eu devo fazer e 
que não pode ser feito por ninguém, absolutamente ninguém, exceto eu mesmo? O 
sentido é, portanto, em certa medida, universal e se estende ao gênero humano; em 







2.5 O SENTIDO E A CONSCIÊNCIA 
Quanto ao caráter particular desse sentido, cabe a cada indivíduo captar 
aquilo que só ele, e mais ninguém, deve e é capaz de fazer. O esforço da busca pelo 
sentido se constrói de acordo com uma determinada ordem: requer, primeiramente, a 
atenção, que se configura como um princípio da presença, que, por sua vez, é o que 
nos permite agir por meio da intuição51.Há, assim, uma relação profunda entre esses 
dois extremos opostos – percepção e intuição.52 Essa conexão, quando ocorre, revela 
que, no fundo, é a consciência a condutora e catalisadora dos pensamentos e das 
imagens. 
A consciência é o ponto central para construção da integralidade e, 
portanto, para a reforma de um homem que se pretende ator. Pensamentos são 
distintos da consciência, a qual é o campo em que se dão as idas e vindas entre 
percepção e  memória, memória e reflexão, reflexão e escolha.  
As formas de vida mais simples que conhecemos, as mais elementares, 
são providas de uma unidade muito rudimentar. Quero dizer com isso que um cão, por 
exemplo, embora se saiba ora com fome, ora com sono, ora feliz e ora triste, não atina 
com o estado de continuidade dessas mesmas transformações. Sente fome, mas não 
percebe, no momento em que reivindica sua gamela, que passou de um estado de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
51 Pela intuição é que conseguimos agir, de fato, dentro dos princípios de uma arte segundo 
Aristóteles. Nesse sentido, é fundamental distinguir que existem os princípios da realidade em geral, 
como o principio de identidade, e os princípios de uma determinada arte. Isso é demonstrado em 
Analíticos Posteriores: “O Princípio não é o que é geralmente aceito ou o inverso, mas o que é 
primariamente verdadeiro no que tange ao gênero do qual se ocupa a demonstração” (Livro I, Cap. VI, 
74 b25). Também afirma: “Chamo de princípios em cada gênero aqueles que são indemonstráveis” (76 
a30). E, principalmente no Capítulo I, do Livro Quinto da Metafísica, em que Aristóteles define o que é 
princípio.  
Os princípios da realidade serão princípios também das artes, ao passo que os princípios de cada arte só 
se aplicarão àquela expressão. Tanto em um caso quanto em outro, é a intuição a responsável por captar 
esses princípios. Segundo Aristóteles, Analíticos Posteriores (Livro II, Cap. XIX, 100b10): “E nenhum 
outro tipo de conhecimento, exceto a intuição, é mais exato do que o conhecimento científico. 
Primeiros princípios são mais cognoscíveis do que as demonstrações, e todo o conhecimento científico 
envolve o discurso racional. Conclui-se que não pode haver conhecimento científico dos primeiros 
princípios; e uma vez que nada pode ser mais infalível do que o conhecimento científico, salvo a 
intuição, é forçosamente esta que apreende os primeiros princípios. Isso se mostra evidente não apenas 
com o fundamento nas considerações precedentes, como também porque o princípio da demonstração, 
e assim o princípio do conhecimento científico não é ele próprio conhecimento científico. Portanto, 
como não dispomos de outra faculdade infalível além do conhecimento cientifico, a fonte de tal 
conhecimento deve ser a intuição”.  
 
52 A consciência congrega os conhecimentos precedentes, da percepção, experiência, técnica e ciência. 
No que compete ao exercício de uma determinada arte, Aristóteles, nos Analíticos Anteriores, explicita 
a relação entre esses estratos do conhecimento, indicando por onde se captam os princípios de uma 
arte: “A maioria dos princípios ligados a uma ciência particular lhes são peculiares. Portanto cabe à 
experiência nos transmitir os princípios ligados a cada ciência particular.” Quero dizer que cabe à 
experiência astronômica nos transmitir os princípios da astronomia, pois foi somente quando os 
fenômenos foram plenamente apreendidos que se descobriram as demonstrações da astronomia, e o 




saciedade a um outro de necessidade. De maneira diferente, a busca do ator, muito 
além de uma aquisição de capacidades de movimentar-se e falar sobre um palco, o 
que corresponderia à simples resposta material a necessidades momentâneas, requer 
uma busca por integralidade, a qual só é possível por meio da consciência. 
Nas palavras mais belas de Louis Lavelle, extraídas de um trecho 
intitulado "A consciência é um diálogo consigo", do livro Erro de Narciso. 
 
 
A consciência cria sempre um intervalo entre o que somos e o que temos, 
entre o que temos e o que desejamos: e ela busca preencher esse  intervalo 
sem nunca conseguir. 
A dificuldade de ser sincero é a dificuldade de estar presente ao que se diz, 
ao que se faz, com a totalidade de si  mesmo, que sempre se divide e só nos 
mostra alguns de seus aspectos.(...) 
Mas a consciência mais correta, no momento em que opta por um partido, 
nunca esquece os outros: nunca rejeita nada e, sem se consumir por eles 
em lamentações estéreis, gostaria ainda de introduzir, no partido que ela 
mesma assume, a essência positiva e o sabor original dos outros partidos. 
(LAVELLE, 2012, Capítulo III, p. 64) 
 
 
Essa integralidade deve ser almejada por um ator, na medida em que ele 
tem, como inevitável substrato, um homem. Ela não deve, no entanto, ser tratada 
como um ponto de chegada, mas de partida: um princípio para sua atuação. Um ator, 
sendo um homem, difere largamente de todas as outras formas de vida visíveis, 
justamente pela incrível capacidade de se perceber enquanto perene mudança ou de 
captar o sentido de suas ações, a partir de uma consciência que se consolida como 
resposta a um esforço humilde de atenção, uma atenção que aglutina, organiza e 
unifica seu ser. Compete, enfim, a um grande ator ser um. “Para ser grande, sê 
inteiro!” (PESSOA, 1994, p. 148)53. 
 
 
“Para o ator, doar-se é tudo, e para doar-se é preciso antes possuir-se”. 
(COUPEAU, 1974, p. 209)54 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 PESSOA, Fernando. Odes de Ricardo Reis. Notas de João Gaspar Simões e Luiz de Montalvor. 
Lisboa: Ática, 1994. 
 
54 COUPEAU, Jacques. Registres I - Appels. Paris: Gallimard, 1974. Tradução de Roberto Mallet, 







3. TÓPICOS DE UMA POÉTICA PARA O ATOR 
 
Depois de abordada, no capítulo anterior, uma perspectiva da formação do 
ator, aqui são apresentados cinco tópicos que se configuram como pilares de uma 
perspectiva para a interpretação: imitação, técnica, metáfora, ação e catarse. Esses 
pontos, como unidades em si, podem ser compreendidos como matrizes para a criação 





3.1.1 Definição  
É difícil traduzir a palavra grega mímesis para o português. Em geral, é 
traduzida como imitação, palavra que se abre para um entendimento um tanto 
pejorativo, próximo à micagem ou ao escárnio. Platão mesmo parece entender a 
mímesis do artista como algo baixo e de pouco proveito social. O artista, imitador por 
definição, não figura no projeto platônico de sociedade ideal, pois esse tipo de 
profissional se dedicaria a representar falsificações, bloqueando ou desviando o 
acesso dos cidadãos à cognição da realidade.55 
No entanto, tratarei aqui da mímesis não naquilo que remete à falsificação, 
sarro ou embuste, mas enquanto procedimento da inteligência, uma operação 
incontornável que se realiza no início e no interior de toda ação humana inteligente. 
Em seguida, veremos que, embora Platão bem quisesse varrer os artistas para fora de 
sua cidade perfeita, também eles, os artistas, são humanos, e suas inteligências 
operam de forma idêntica à de todos os homens, ao que o trabalho do artista e do ator 
terá íntima relação com a noção de mímesis. Comecemos, como é mais simples, pelo 
homem, alcançando a seguir as complicações do ator. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
55 Essa crítica está exposta no livro X da República, de Platão. PLATÃO. A República. Introdução, 






3.1.2 A mímesis como um procedimento fundamental da inteligência 
A rigor, todo aprendizado inicial se dá pela imitação. A criança que 
aprende a falar o faz ao imitar aqueles que a cercam . Ela repete inúmeras vezes o som 
“mamãe”, aos poucos apropriando-se da palavra, e essa repetição exaustiva modela a 
memória da criança, tornando-a apta a reproduzir uma forma até então ignorada. 
Posteriormente, é seu aparelho fonador que imita o conteúdo da memória, e a criança 
termina dizendo, por si própria, “mamãe”.56 Sob um ponto de vista mais radical, todas 
as palavras que aprendemos vêm de uma referência exterior, cuja conquista é 
condição imprescindível para o ato de se expressar e se comunicar. 
Acredito que esteja claro, por esse exemplo, que o termo imitação não 
está sendo usado, aqui, enquanto um procedimento exterior, uma ferramenta para o 
macaqueamento que ora podemos utilizar a nosso favor, ora dispensar. A imitação 
como mímesis é uma categoria anterior a qualquer classificação, uma forma de 
conhecimento “congênita no homem”, uma constante do conhecimento do homem, o 
princípio mesmo do aprendizado e dele quase um sinônimo. Como não há ação que se 
realize sem conhecimento, entendemos que a ação do homem está, sempre e de algum 
modo, articulada à imitação. 
Há, então, alguns patamares em que a mímesis opera. Das coisas que 
existem, podemos dizer que suas figuras, suas representações imagéticas, são 
imitações primeiras, dentro das quais podemos destacar as imagens externas ao 
sujeito, como o desenho de uma árvore,  e as internas, a imagem de uma árvore 
guardada em mim enquanto memória. Nesse sentido, as palavras – e sons – que 
correspondem às coisas são imitações segundas, uma vez que elas não imitam a forma 
inteligível do objeto, são delas índices. 
Também a arte poética nasce com a imitação57. As “artes imitativas” 
imitam formas ou processos da natureza. Elas podem imitar não apenas figuras mas 
também funções, como no verso de Fernando Pessoa “meu coração é um balde 
despejado”, em que são comparadas funções de dois objetos. No fundo, a mímesis 
compreende não só as relações entre arte e realidade, mas também a própria noção de 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56 Na Retórica, Aristóteles ainda afirma que as “palavras são imitações, a voz é de todos os nossos 
órgãos, o mais apropriado à imitação” (1404 a). 
  





semelhança58, fundamental ao pensamento humano e, como veremos, à estruturação 
da metáfora. 
 
3.1.3 Mímesis: entre pensamento, meditação e contemplação 
 
 
Ora, se a um ser vivente retirarmos a ação, e ainda mais a ação produtiva, 
que lhe restará a não ser a contemplação?” (ARISTÓTELES)59 
 
 
Se considerarmos que somos constituídos majoritariamente daquilo que 
apreendemos do mundo, importará distinguir também as formas de apreensão dessa 
realidade. 
Hugo de São Vitor, filósofo e teólogo saxão medieval, demonstra, em um 
opúsculo intitulado Sobre o modo de Aprender e de Meditar, a existência de três 
operações básicas da alma racional: o pensamento, a meditação e a contemplação. 
Essas formas de conhecer possuem uma ordem entre si e devem ser desenvolvidas em 
sequência. Somos conduzidos, por essa hierarquia, àquele que é o fundamento último 
da imitação: a contemplação. 
Compreendamos, pois, as distinções entre essas três operações. O 
pensamento ocorre, segundo Hugo, “quando a mente é tocada transitoriamente pela 
noção das coisas, ao se apresentar a própria coisa, pela sua imagem, subitamente à 
alma, seja entrando pelo sentido, seja surgindo na memória” (VITOR, s/a, s/p)60.	  
A segunda operação da inteligência é a meditação, que se baseia no 
pensamento e se configura como um recondutor dele, um esforço para explicar algo 
de misterioso ou para penetrar de modo mais profundo nas razões e consequências do 
que nos é ainda obscuro. Tido como um exercício mesmo, a meditação é que estimula 
o engenho, a capacidade criativa. “A meditação é uma cogitação frequente com 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
58 Entre semelhança e diferença é que se constrói a metáfora, tema de que trataremos adiante. Assim 
como a semelhança é o que revela a metáfora, também é ela o caminho de construção da mímesis. “A 
mímesis estabelece uma semelhança, com diferença suficiente para prender a mente do espetador, levá-
lo a participar da experiência que é a intenção da obra de arte”. MCLEISH, Kenneth. Aristóteles, A 
Poética de Aristóteles. Editora Unesp. São Paulo.  2000, p. 11. 
 
59 ARISTOTELES, Ética a Nicomaco (Livro X, Cap. VII, 1178 b20). 
 
60 VITOR, Hugo de São. Sobre o modo de Aprender e de Meditar. Tradução brasileira, de tradutor 
desconhecido, do texto em latim. Disponível em: 
http://www.artesliberais.com.br/apostilas/Hugo%20de%20Sao%20Vitor%20%20Opusculo%20sobre%





conselho, que investiga prudentemente a causa e a origem, o modo e a utilidade de 
cada coisa” (VITOR, s/a, s/p).  
Por fim, acima da meditação, e baseando-se nessas operações anteriores, 
existe ainda o que Hugo chama de contemplação, que se distingui da meditação por 
ser “uma visão livre e perspicaz da alma de coisas que existem em si de modo 
amplamente disperso” (VITOR, s/a, s/p).  A meditação, uma espécie de um vagar 
curioso da mente, busca as coisas ocultas à nossa inteligência e sempre se ocupa em 
buscar alguma coisa única enquanto a contemplação se estende ao entendimento de 
muitas ou também de todas as coisas, mas, de qualquer modo, relacionando-se com as 
coisas que são manifestas, sendo, enfim, a contemplação “aquela vivacidade da 
inteligência a qual, já possuindo todas as coisas, as abarca em uma visão plenamente 
manifesta, e isto de tal maneira que aquilo que a meditação busca, a contemplação 
possui” (VITOR, s/a, s/p). 
A contemplação é, pois, o meio pelo qual apreendemos a realidade de um 
modo mais amplo e profundo, articulando numa visão simples vários entes e aspectos 
apreendidos individualmente. Se considerarmos, então, que a contemplação é um 
fundamento da imitação e esta, por sua vez, é um dos fundamentos da criação, 
podemos inferir que é a contemplação um dos fundamentos da criação artística. 
 
 
3.1.4 Mímesis e o ator 
 
 
“O poeta deve ser mais fabulador que versificador; porque ele é poeta pela 
imitação e porque imita ações”. (ARISTÓTELES)61  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61 ARISTÓTELES. A Poética (Cap. IX, 1451 b27). Eudoro de Sousa, nos comentários da Poética, 
defende que, para o grego, criação sempre significou “descobrimento”. Essa passagem, então, revela 
que o Poeta é mais um descobridor do que um “revestidor” de formas métricas. “Mas, descobridor de 
quê? — Das verdadeiras relações que existem entre fatos, relações que, de algum modo, estão ocultas 
no próprio acontecer (no próprio acontecer da história, por exemplo; como o físico é o "descobridor" de 
relações que já existem implicitamente na physis). Por isso, [ainda que aconteça fazer uso de sucessos 
reais, não deixa de ser poeta], isto é, não deixa de fazer do “acontecido” o “acontecível” por 
verossimilhança e necessidade. A imitação poética é, pois, imitação criadora” (ARISTÓTELES. A 
Poética. Os pensadores; v. 2. São Paulo: Nova Cultural, 1991, p. 314). Os grifos em itálico são da 






Mas e o ator? Depois de ter passado pelo aprendizado de ser bebê e de 
falar como bebê, ele passará pelo aprendizado de ser ator e quererá falar como ator. 
Para tanto, haverá uma nova linguagem a ser aprendida, com novos termos: 
Stanislavski, Dionísio, Ação, Catarse... O aprendizado do ator implica, entre outras 
coisas, a assimilação de um idioma próprio à expressão das coisas de seu universo. 
Há, inclusive, certo prazer em absorvê-las, em repetir essas novas palavras, em 
possuí-las na memória e nos lábios. Esse prazer também parece compor o processo de 
aprendizado.62 
Não nos esqueçamos de que o ator que aprende a falar qualquer palavra 
aprende a imitar algo que ele ouviu, . Foi o mundo exterior que deu a possibilidade do 
primeiro passo rumo ao aprendizado, oferecendo uma informação sensível e passível 
de ser contemplada. Isso é um dado fundamental para entender a mímesis: a imitação 
é sempre imitação de algo; algo que, num primeiro momento, está no mundo exterior 
mas não em mim. Meu interesse por esse objeto estrangeiro me faz querer me 
apropriar dele de alguma maneira e absorvê-lo, de modo que ele posteriormente 
pertença não só ao mundo, mas ao meu ser. Ora, como seria tudo isso possível, como 
poderia o ator imitar algo que ele antes não tivesse visto?  
A imitação não existe sem o ver, sem a contemplação de um mundo que, a 
princípio, não me pertence, mas me fascina. No teatro, particularmente, o que se 
busca imitar são estruturas, formas, que terminem por ser incorporadas pelo ator e 
transformadas em esquema repetível, uma partitura, uma dramaturgia. E ainda, a 
imitação do ator é a imitação de ações. Pode até ser que o ator não imite um objeto 
específico, mas, ainda assim, está imitando uma compilação de suas experiências, 
combinando-as na imaginação. A imitação é, deste modo, uma ponte na qual trafega a 
imaginação, pelo imitar, retorna o ator ao mundo concreto que tanto o fascinou, 







	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62 Na Ética a Nicômaco, Aristóteles afirma que “na medida, pois, em que tanto o objeto inteligível ou 
sensível como a faculdade discriminadora ou contemplativa forem tais como convém, a atividade será 





3.1.5 Referências - ver para imitar 
 
 
“Todo ensino e toda instrução intelectual procedem de conhecimento pré-
existente.” (ARISTOTELES )63 
 
 
É comum a percepção de que, para haver teatro, bastam um ator e um 
público. Ora, há também de haver ação dramática, que é amiúde o mais difícil. A 
imitação é uma ação, e o seu produto é, por sua vez, também o objeto de uma outra 
ação, a daquele que a vê. Pois bem, ao partir para a ação poética, é comum que o ator 
experimente a agonia de não saber o que fazer em cena, o que nos convida a observar 
a importância da mímesis por um outro ângulo, pois o problema, anterior à ação, é da 
ordem da imitação. 
O ator que não sabe o que fazer vive a angústia de apostar suas fichas em 
seus próprios pensamentos para a solução dos problemas da cena. Ocorre que, para 
pensar em algo, é necessário, antes, ter visto algo sobre o que pensar. Eis, então, a 
importância da aquisição das referências, ou seja, de se absorver um certo número de 
formas que sirvam, no momento da criação, como ingredientes de uma receita a ser 
elaborada pelo ator. A ausência de referências, o desejo de criar a partir do vácuo, de 
cozinhar sem ingredientes, resulta numa cena insossa, num alimento inconsistente (e a 
longo prazo numa gastrite). A agonia do ator na coxia apenas preludia a exposição 
desse triste jejum em cena. É por isso que afirmo que a imitação é o princípio da ação 
e que a visão (percepção como um todo) é o princípio da imitação. Em outras 
palavras, o princípio da emissão, da exposição de uma obra de arte, é o contemplar o 
mundo. 
Passando do campo gastronômico para um exemplo propriamente teatral, 
ilustro: se quero criar um espetáculo de palhaço, e não conheço a fundo essa arte, o 
primeiro movimento que devo executar no sentido de sua criação é contemplativo: eu 
pesquiso quem são aqueles que já se dedicaram a essa arte, busco conhecer os grandes 
nomes, o que corresponde ao primeiro movimento proposto por Hugo de São Vitor.  
Toda a busca inicial, ademais, eu faço sem me preocupar com qualquer 
tipo de seleção: não excluirei a princípio tal palhaço em prol de qual outro, mas 
conhecerei de fato todos quanto for possível, pela razão óbvia de que, sendo eu um 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




ignorante na matéria, ignoro também quais dos elementos pesquisados me serão 
benéficos ou maléficos. É justamente para solucionar a questão da seleção que existe, 
para todo processo alimentar, o momento da defecação, inerente ao nutrir-se de um 
mundo que sempre traz algo de inútil encrustado nos bens ofertados. É só ao cabo de 
toda essa digestão que poderei distinguir o proveitoso daquilo que é inócuo ou nocivo. 
Nessa dinâmica de absorção de referências, não é preciso taxar e eliminar 
a priori, pois toda seleção de referências que se faz antecipadamente no processo de 
estudo não passa da imposição de um preconceito pessoal sobre os objetos do mundo. 
É mais importante meditar sobre esse material e, a partir de então, selecionar e reunir 
as partes. A isso corresponde o segundo movimento proposto por Hugo de São Vitor. 
Dessa montanha de objetos que o ator viu, como é possível que ele 
escolha aquilo que irá compor sua cena? Ao que me parece, ele não os escolhe em 
absoluto, assim como não sou eu (por meio de meu pensamento) a escolher, dos 
alimentos que engulo, os nutrientes que meu corpo reterá, mas é meu próprio sistema 
digestivo quem o faz. O análogo do sistema digestivo, para o ator que cria, é a 
imaginação, que é o aspecto ativo da memória, essa ferramenta de enorme potência à 
qual eu ofereci um mundo por mim selecionado: palhaços, livros, cenas, técnicas. 
Quando estarei pronto para, dispondo de todos os meus ingredientes, enfim criar? De 
certa forma, não sou eu a decidir. Por fim, a contemplação, a terceira etapa expressa 
por Hugo de São Vitor, leva-nos aos princípios mesmos dessa arte observada, 
meditada e pensada. Um jardineiro pode regar, nutrir, proteger suas flores, mas cada 
uma delas desabrochará no entender de sua própria primavera. 
Como pode, de igual modo, que um ator opte preferencialmente pelo 
cômico, outro pela tragédia, um outro ainda que ame ambos? Ora, não é de espantar 
que o cacto peça pouca água, e a orquídea rega abundante, e floresçam segundo suas 
naturezas; espantoso seria bem o contrário. De igual forma, aquilo que o ator quer ver 
e exprimir deve falar de suas próprias necessidades, e essas por sua vez devem 











3.1.6 A obra se distingue por sua forma 
 
 
“A Arte de construir é a forma” (ARISTÓTELES)64 
 
 
A importância de uma obra, no mais das vezes, está na forma que ela 
expressa e não na sua matéria.65 Qual a diferença entre uma escultura de mármore 
talhada por mim e uma outra feita por Bernini? Obviamente, a forma, que por sua vez 
é talhada sobre um mesmo material. Essa forma fala, uma vez mais, inevitavelmente, 
de algo que o artista viu. Se a diferença é formal, esse movimento de contemplação 
sobre o  mundo, que antecede a ação, é fundamental, pois é ele que determinará a 
modelagem, ao constituir o conjunto de referências que será esculpido pela ação, de 
modo que o ato concreto de esculpir é um esculpir as ideias e imagens que o espírito 
já talhou. 
Dizer que a forma antecede a criação tem o mesmo sentido que dizer que 
a visão antecede a ação.66 Sim, pois, para me deslocar de um local ao outro, não 
começo meu trajeto por dar um primeiro passo, mas por conceber o local de chegada e 
o trajeto. O que vem primeiro, no processo poético, é o conceito geral da obra. Isso 
pode implicar algumas dificuldades específicas no caso do teatro, pois caminhar, 
assim como fazer um personagem, é algo genérico, que pode se tornar mais específico 
como se caminhar até em casa, caminhar até a praia, até a faculdade. É preciso, no 
trabalho do ator, delimitar os aspectos particulares dessa criação, para se poder chegar 
a uma concepção67 realizável do tal personagem: começo por um ponto específico, 
que altera o meu caminhar, ou por uns óculos que alteram a posição e movimento da 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
64 ARISTÓTELES. Metafísica (1034 a25). No mesmo capítulo, o filosofo completa “(O artífice) 
possui a forma em potência” (1034 b). 
 
65 Em Da partes dos animais, Aristóteles afirma “A Arte é o logos da obra produzida, tomado sem 
matéria” (Livro I, Cap. 1 640 a 31). 
	  
66 Essa perspectiva insere-se nas noções de Ato e Potência, em Aristóteles. O “ato” é o par de 
“potência”: ato é aquilo que é atualmente, e a potência, aquilo que pode vir a ser. Assim como a forma, 
como concepção, precede a matéria como realização, o ato precede a potência, dado que só́ em ato se 
pode identificar a potência. “Equivale a matéria à potencialidade enquanto a forma à atualidade.” [De 
Anima (414 a 15)]. Ou seja: a forma preexiste à matéria, tornando possível a sua “enformação”, bem 
como o ato preexiste à potencia, contendo-a, mesmo que ela não seja realizada. 
 
67 Na Metafísica, Aristóteles nos diz: “Nas Gerações e nos movimentos, existem dois momentos: o 
primeiro é dado pelo pensamento, o segundo pela produção, o pensamento parte do principio da forma, 




minha cabeça e, assim, a execução, por meio de experimentações, vai se aproximando 
da concepção. Há um conhecimento da forma, não enquanto figura, mas como 
princípio de organização do objeto, aquilo que intervém na matéria, dando-lhe 
unidade e identidade.  
É assim que, de um monte disforme de argila extrai-se, por exemplo, um 
vaso – nada na matéria mudou, apenas uma forma determinada lhe foi impressa. O 
conhecimento dessa forma precede a matéria, no caso da criação, o qual é 
possibilitado pela absorção de referências. É por elas que se opera uma mímesis no 
espírito. Na arte, a forma antecede o processo, forma essa que é virtual (do latim 
virtus, que quer dizer potência) e não uma figura determinada.  
 
3.1.7 Ver e fazer ver 
O teatro não apenas parte do ver, mas também conduz à visão, pois, 
etimologicamente, o teatro é o lugar de onde se vê. Uma das potencias da arte é 
ampliar aquilo que vemos na natureza. Não se trata, portanto, de ampliar a natureza 
em si, mas aquilo que nela inteligimos, o que faz do teatro o lugar não do 
necessariamente verdadeiro, mas do possível.68 “Falta menor comete o poeta que 
ignore que a corça não tem cornos, que o poeta que a represente de modo não 
artístico”69 (ARISTÓTELES). Pouco importa, pois, no teatro, se Napoleão venceu ou 
não tal ou qual batalha, se o Brasil participou ou não da guerra do Paraguai... Esses 
acontecimentos têm valor para a ciência histórica.70 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
68 Aqui se insere a noção de Verossímil, ou o verdadeiro na arte, pois “a distinção do verdadeiro e do 
verossímil dependem da mesma faculdade” [Retórica (Livro I, Cap. III, 1355a 14-18)]. Considerando 
que a probabilidade é uma premissa plausível, na medida em que coincide com uma opinião 
geralmente aceita, ela relaciona-se, na arte, com a Verossimilhança. 
Na Retórica, Aristóteles define a probabilidade como aquilo que “geralmente acontece, mas não 
absolutamente, como alguns definem; antes versa sobre coisas que podem ser de outra maneira, e 
relaciona-se no que concerne ao provável como o universal se relaciona com o particular” (1357 a). Já 
no Primeiros Analíticos, encontramos a definição de provável: “o ‘provável’ e a evidência não são a 
mesma coisa. O ‘provável’ é uma proposição de conteúdo aceito: pois aquilo que sabemos que, no mais 
das vezes, acontece (ou não acontece) de determinada maneira, ou aquilo que, no mais das vezes, é (ou 
não é) de determinada forma, isso é o provável, como, por exemplo, ‘os invejosos têm raiva’, ou ‘os 
que são amados, amam’” (Livro II, Cap. XVII, 70 a5). 
 
69 ARISTÓTELES. Poética (Cap. XXV. 1460b 28). O Filósofo ainda completa, no mesmo capítulo: 
“Com efeito, na poesia é de preferir o impossível que persuade ao possível que não persuade.” (1461 
b10) 
 
70 Cabe aqui relembrar a citação da Poética em que Aristóteles define as relações entre filosofia, arte e 
história “Por isso a poesia é algo de mais filosófico e mais sério do que a história, pois refere aquela 





No teatro, basta que elas sejam tratadas de modo que leve o espectador a 
dizer a si mesmo: isso poderia acontecer dentro desse contexto. É essa a matéria 
mesma do artista, essa abertura ao real possível, mostrando como possibilidade aquilo 
que, de outro modo, seria tomado por absurdo. Se o teatro é o lugar de onde se vê, o 
ator só vai poder fazer ver ao público aquilo que ele mesmo viu71. É por isso que a 
ação poética é, em seu fundo, imitar; e, para imitar, é preciso antes contemplar. 
Alguém poderia, então, perguntar-se: a imitação não é plágio? Ora, a 
quantidade de modos de dizer é ilimitada. Imitar uma tragédia grega ou uma comédia 
de costumes não implica plágio, porque esses gêneros não esgotaram os modos de 
dizer dos assuntos que abordam. Quando falamos de formas consagradas, tratamos de 
artistas que conseguiram expressar um determinado objeto com tamanha 
particularidade, que se pode distinguir na obra uma forma e captar em seu discurso 
um modo memorável de expressão. É nessa pujança expressa pela forma que o artista 
deve se inspirar, não propriamente nos aspectos materiais da sua manifestação, pois, 
por mais belas que sejam as máscaras da comédia dell’arte não são elas que compõe a 
grandeza desse gênero.  
 
 
3.1.8 Visão, imitação e técnica 
 
 




O tema da mímesis se conecta no teatro, como vimos neste capítulo, 
necessariamente à função do olhar, o que nos permite introduzir a questão da técnica: 
parece haver, nos dias que correm, uma compreensão de que o domínio das 
ferramentas técnicas ligadas ao exercício do ator permite, por si só, a realização de um 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 A intelecção, ainda que seja a mais alta das operações do conhecimento humano, está vinculada aos 
objetos materiais do mundo exterior. Em De Anima (Livro II, 430 a1), Aristóteles nos mostra essa 
relação, ao dizer  que “aquilo que o intelecto pensa deve nele encontrar-se incluído.” Ainda no De 
Anima (Livro II 430 a15), o Filósofo completa: “O intelecto é capaz de, por um lado, se tornar todas as 
coisas e, por outro lado, capaz de produzir todas as coisas” e “Existe alguma razão em se afirmar que a 
alma é o domicilio das formas, conquanto se ressalve não ser toda a alma, mas apenas a alma 
intelectiva e ainda não serem ditas formas em enteléquia, mas, antes, em potência.” [De Anima (429 
a28)]. Ou seja, é pelo contemplar que inicialmente absorvemos e nos tornamos um pouco “mundo.” 
 




bom trabalho. Ora, a técnica é meio de ação para a realização de algo. Assim como a  
utilização da pá é meio de ação do pedreiro, e o pedreiro, por sua vez, trabalha em 
função da ideia que teve algum arquiteto, de igual modo, o corpo do ator está disposto 
em função de sua alma, e é a pessoa do ator quem age, inteiramente, sobre o corpo 
visto em cena. Desse modo, o ator mais bem treinado do mundo, se nada vê que 
queira expor em cena, não chega precisamente a ser um ator, mas dono de um corpo 
bem treinado ou, voltando à comparação, uma pá num canteiro de obras. Ademais, o 
instrumento do ator é não apenas seu corpo, mas todo o seu ser73. 
 
 
3.1.9 “Ver é Querer ver” – ou entre o querer e o contemplar 
No princípio de minha vida de professor de teatro, surgiu-me uma frase 
que eu repetia constantemente em aula: “ver é querer ver”. Esse olhar necessário à 
criação, que alimenta nosso imaginário com referências e caminhos pelos quais seguir 
na cena, muitas vezes não é desenvolvido pelo ator por um motivo muito simples: ele 
não quer fazê-lo. 
A complexidade do querer de um homem nos leva a uma necessária 
distinção: há um aspecto do querer humano que é manifestado pelo seu desejo, uma 
resposta natural aos objetos que se apresentam, algo de instintivo, dionisíaco. E um 
outro lado, que é também querer, mas que opera sobre esse primeiro impulso, de 
acordo com a inteligência,  um esforço apolíneo, que podemos nomear vontade. 
O desejo, quando equilibrado, é benéfico e nos conduz à ação – pelo 
simples motivo de nos atrair em direção ao objeto do nosso desejo -, mas, quando 
desmedido, estagna-nos e nos descontrola. Já a vontade é o que opera sobre o desejo. 
Na medida em que somos mais inteligentes, conseguimos melhor operar de acordo 
com a vontade, e vice-versa. O ator que sai de casa para ensaiar está agindo por 
vontade, do contrário, creio, ele permaneceria no conforto do lar.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 A palavra instrumento deriva do Latim instrumentum, “ferramenta, vestimenta”, de instruere, 
“arranjar, fornecer o necessário”, de in-, “sobre”, mais struere, “empilhar uma coisa sobre a outra”. A 
acepção de instrumento é ampla, pode significar: 1- Objeto em geral mais simples do que o aparelho e 
que serve de agente mecânico na execução de qualquer trabalho. 2- Qualquer objeto considerado em 
sua função ou utilidade, como os dentes e garras são para as feras. 3- Recurso empregado para se 
alcançar um objetivo, conseguir um resultado; meio. 4- Pessoa que serve de intermediário, como os 
profetas são de Deus. Veremos, no item 3.2. Arte do ator – Meditações sobre a Técnica, como a noção 
de instrumento está conectada ao Produzir, à arte. Nesse sentido, o corpo do ator é instrumento, 
considerado analogamente, em relação a todo seu ser, do mesmo modo que se pode dizer que a mão é 





Nosso desejo é comum aos desejos do animal: comer, matar, procriar... A 
vontade quer um bem universal; o desejo, um bem particular. O desejo é do corpo, a 
vontade é da alma. Quando há, então, um processo de criação – e de formação do ator 
–, há um mundo de referências que a ele se apresenta e com o qual ele lidará 
inicialmente de acordo com sua natureza. Ele não conseguirá criar o desejo, mas 
apenas se submeter a ele ou canalizá-lo, por meio de uma operação da vontade, pois 
“a vontade é um desejo racional do bem”. (ARISTÓTELES)74 
A Percepção, que é também um fundamento do desejo e da vontade, 
nunca se engana, mas precisa ser desperta, o que é facilmente demonstrável pela 
capacidade de seleção do nosso sentido auditivo. Ouço, dentro de um determinado 
limite, aquilo que quero ouvir. Mas, ainda assim, é preciso querer. Ou seja: o ver, 
fundamento da imitação, está relacionado também a uma instancia de querer – seja ele 































	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  








“O momento em que a arte aparece é aquele em que, de um grande número 
de noções depositadas no espírito pela experiência, se forma uma 






“Técnica” é uma palavra que teve sua origem no termo grego techne, o 
qual foi traduzido para o latim como ars, em sua passagem ao português, chegou-nos 
como “Arte”. A arte esteve, durante muito tempo – e esse retrospecto etimológico 
aponta para isso –, associada à técnica, ao conhecimento de certos princípios para a 
produção de certos objetos, associada, enfim, a uma ciência. Tratemos, neste capítulo, 
desse longo relacionamento entre essas duas realidades, a fim de melhor entender as 
limitações e abrangências de cada uma delas. 
 
3.2.2. A Arte e as Virtudes Intelectuais 
Costumava-se dizer, antigamente, que quando alguém fez algo bem feito, 
o fez “com arte”. Isso porque, justamente, a arte é um meio pelo qual buscamos a 
perfeição de uma determinada ação. Por meio da arte, podemos nos tornar mais 
virtuosos intelectualmente76. Além dela existem outros quatro caminhos para o 
mesmo fim: a sabedoria prática, a sabedoria filosófica, a razão intuitiva e o 
conhecimento científico. 
O conhecimento científico é o mesmo que a capacidade de demonstração e 
tem, como objeto, aquilo que existe necessariamente - todas as coisas que não podem 
ser de outra forma - e que, exatamente por isso, são eternas, como, por exemplo, os 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
75	  ARISTÓTELES, Metafísica. (981a8) 
	  
76 Virtude, para Aristóteles, segundo definição encontrada na sua Ética a Nicômaco, é “relativa ao seu 
funcionamento adequado”. (Livro VI, Cap. I, 1139 a 15). Na Ética a Eudemo, o Filósofo corrobora a 
definição: “Virtude é a melhor disposição, o melhor estado, a melhor faculdade de tudo o que possui 
um determinado uso ou uma função” (Livro II, Cap. I 1218 b40). 
Já na Ética a Nicomaco, Aristóteles, afirma sobre o caráter de meio termo da virtude: “A capacidade de 
encontrar o meio termo para a ação, uma 'espécie de mediania'” ( Livro II, Cap. VI, 1106 b25) e “o 




números77. Dois mais dois sempre serão quatro, assim como dois e quatro sempre 
existirão.  
Já a razão intuitiva corresponde às disposições pelas quais possuímos a 
verdade e jamais nos enganamos. Por meio dela, identificamos os princípios que 
servirão como ponto de partida para o conhecimento científico.  A sabedoria 
filosófica, por sua vez, é exatamente a combinação entre o conhecimento científico e a 
razão intuitiva, voltada para as coisas que são mais elevadas na natureza.   
O saber prático é o bem agir enquanto que o poético é o bem produzir, 
ambos tendo em comum a característica de lidar com o variável, o possível ou 
provável78. Por exemplo, posso olhar, ou não, a rua antes de atravessá-la, posso usar, 
ou não, uma coroa para representar um rei. Suas semelhanças param por aí, pois esses 
saberes são ademais completamente distintos.79 
 
3.2.2.1 Sabedoria Prática X Sabedoria Poética 
O saber agir, em que consiste a sabedoria prática, é exatamente a 
temperança ou prudência, o saber deliberar sobre o que é bom e conveniente para si e 
para os homens em geral. Para que exista ação, no sentido da sabedoria prática, é 
preciso que a atividade tenha seu fim em si mesma e que o agente, no exercício do seu 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77 Essa noção de conhecimento científico se coaduna com a exposta no capítulo 2. Formação do Ator 
– Uma Perspectiva Aristotélica. Se, no primeiro, vimos a Ciência como o resultado da sedimentação da 
experiência prática que, de tão bem estabelecida no espírito, pode ser demonstrada por símbolos 
linguísticos, aqui vemos como uma virtude intelectual em contraste com a intuição, a temperança, o 
saber artístico e o filosófico. Dentro da filosofia Aristotélica, o primeiro está vinculado a uma 
perspectiva ontológica e lógica, especialmente no Analíticos Posteriores, enquanto o segundo a uma 
ética, no Ética a Nicômaco. 
 
78 A essa classe - aquilo que pode ser de outro modo, ou aquilo que pode tanto ser quanto não ser  - dá-
se o nome de contingente. Na produção técnica, é possível estarem unidos o conhecimento geral dos 
conceitos peculiar à ciência e a lida com os casos particulares e contingentes, característica da 
experiência, conforme aponta Aristóteles: “O homem que deseja tornar-se mestre numa arte ou ciência 
deve buscar o universal e procurar conhecê-lo tão bem quanto possível.” [Ética a Nicômaco (Livro X, 
Cap. IX, 1180b20)]. Contingente, ou aquilo que pode ser de outro modo, é o campo com o qual a arte 
lida. Aristóteles define-o nos Analíticos Anteriores  do seguinte modo: “Chamo de eventual e de 
contingente a coisa que quando – não sendo necessária – ao ser assumida, não acarreta nenhuma 
impossibilidade (digo não sendo necessária, porque aplicamos o termo contingente homonimamente ao 
que é necessário)”. (Livro I, Cap. XIII, 32a15) 
Sob certa perspectiva, a contingência se insere no movimento, pois, no caso da ação humana, ela 
repousa sobre a potência dos contrários. É verdade que estou sentado agora. Mas, antes de sentar, eu 
tinha a potência de permanecer de pé ou de me sentar. Ao sentar, eu atualizei uma das duas potências 
que antes possuía e, ao fazê-lo, excluí a possibilidade de realizar, ao mesmo tempo, a potência 
contrária. A atualização da potência de sentar tornou, portanto, impossível a realização do contrário. 
 
79 Ao saber melhor quais formas de conhecimento não são do campo da Arte (Poesia), também nos 
aproximamos do conhecimento daquilo que o é. Como mostra Aristóteles, “descobrir as diferenças das 
coisas nos ajuda tanto nos raciocínios sobre a identidade e a diferença, como também a reconhecer a 




ato, beneficie-se diretamente do que fez. Por exemplo, quando atravesso a rua, tendo 
me atentado ao fato de virem carros, o beneficiado sou eu mesmo. 
Nesse momento, pode ser que a palavra “ator” nos leve a uma inadequada 
dedução, pois, se julgarmos que o ator é aquele que age, concluiríamos, então, que sua 
sabedoria está inserida no agir, na prática. Entretanto, na Arte, para que exista, 
propriamente, ação - e é isso que a difere da Prática -, é necessário que o agir leve a 
uma obra criada, um produto, o qual é, em geral, exterior ao artista (como uma tela, 
criada pelo pintor e distinta dele), ou seja, trata-se, na verdade, de produzir. É por isso 
que ação poética se distingue da ação prática. 
Outro ponto de distinção é o fato de que os instrumentos são relativos 
unicamente à produção, enquanto a posse refere-se à práxis. Com efeito, uma pá ou 
um martelo têm um fim que está além do seu uso, enquanto as posses, como um 
casaco, têm seu trabalho no uso mesmo que dele se faz. A pá existe em razão da casa: 
o uso que se faz desse instrumento está subordinado à finalidade de sua construção. 
No caso do casaco, a razão de usá-lo está no seu próprio uso. 
 
 
3.2.3. A Técnica - Definição 
Na busca por uma definição, podemos dizer que a técnica está 
intimamente relacionada à arte. É o fruto consolidado de uma experiência80, é 
alcançar, para além do fazer, o saber fazer e, portanto, estar apto a repetir um 
determinado procedimento que, outrora, seria alcançado por meio de “sorte”, estado 
de espírito, etc... Procedimento que tem, como fim, uma produção81, por exemplo, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 A Técnica (techne), segundo Aristóteles, é uma característica mais dirigida à ação produtiva do que 
à ação prática. Emerge de experiências individuais quando são generalizadas num conhecimento de 
causas.  
A Experiência, conforme tratamos no capítulo 2, é constituída pela reunião de muitas percepções e 
recordações de casos análogos, fixando-se nela o comum como uma imagem esquemática. Tem sempre 
um caráter pessoal, visto que não há experiência onde falta a participação da pessoa que fala nas 
situações de que se fala. Já o conhecimento das causas nos mostra a essência das coisas. Ou seja,  a 
técnica se relaciona, por um lado, com o particular - uma vez que é formada pela experiência -, e, por 
outro, com o universal -  uma vez que requer o conhecimento das causas. 
 
81 O dicionário revela os seguintes significados para o vernáculo “produzir”: 1- apresentar um produto; 
2- gerar (ex: aquela terra produz bom trigo);  3- Dar lugar ao aparecimento de (ex- a falta de higiene 
produz doença); assim como 4- compor, criar pela imaginação: produzir poemas; e 5- Causar, 





uma peça de teatro, uma escultura ou, como pensavam os antigos, uma casa ou a 
saúde de um homem82. 
 
 
3.2.4. Arte e Natureza 
 
 
“Pois o criador tem de ser um mundo para si mesmo e encontrar tudo em si 
mesmo e na natureza, da qual se aproximou.” (RILKE, 2009, p. 27) 
 
 
O produzir da Poesia, no qual a técnica está circunscrita, tem uma íntima 
relação com o da Natureza83, sob o ponto de vista de seus processos. Um exemplo de 
produção na Natureza que revela essa proximidade e, ao mesmo tempo, o caráter 
paradoxal da arte do ator é o da rosa que emerge da roseira, sendo o personagem, 
nessa analogia, uma florescência do ator.84 
Essa semelhança, muitas vezes, levou-me a refletir se a produção do ator 
não estaria mais próxima da natureza do que aquela dos músicos, escultores, pintores, 
já que nela o produto não se separa de seu produtor. A rosa não se separa da roseira, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82	  O produzir que é o fim da arte é, de certo modo, análogo à Genesis, o vir à existência, nascimento. 
Dentro do quadro da Natureza (physis), mais do que um processo biológico, a genesis é a passagem ao 
ser, passagem a um contrário, uma mudança substancial, que a distingue do conhecimento puramente 
teorético (theoria), que tem a ver com o ser e não com o devir. Isso significa que, na natureza, as coisas 
brotam espontaneamente; elas têm em si mesmas, ou em sua força, o seu princípio de surgimento 
(geração) e de movimento (alteração), ao contrário das que são produzidas pela técnica, pela arte. 
Isso coaduna-se com o exposto na Física (II, 199a): “a techne é um princípio externo e não interno da 
genesis, que a afasta da physis (Natureza). Pois, como é evidente, “um homem nasce de um homem, 
mas não uma cama de uma cama” [Física  (193b5)] 
 
83 Conforme apontamos anteriormente, a Natureza é aquilo que cria a si mesmo, o que emerge para 
fora de si. Na Física, Aristóteles define a Natureza como “certo princípio ou causa pelo qual aquilo em 
que primeiramente se move ou repousa em si mesmo e não por concomitância” (Livro II, Cap. I,  192 
b8). 
 
84 Nesse sentido, um personagem é como uma rosa que brota e se revela ao ator. A operação do poeta 
está inscrita, inevitavelmente, no quadro da natureza. Natureza vem do latim Natura, que vem do grego 
Physis. Não é por esse inscrever-se, que a poiesis transforma-se em algo natural; pelo contrário, o 
máximo que pode ocorrer é a sua revelação (aletheia), sua participação. A poiesis participa e imita a 
physis sem, entretanto, converter-se nela. Physis é a natureza. Aquilo que cria a si mesmo, o que 
emerge para fora de si. A palavra physis vem de phyein que significa “crescer, vir à luz”, ou seja, por 
um lado, ela se aproxima da poiesis por ser produzir e, por outro, de aletheia, que corresponde ao 
desvelar do qual os entes, ou os logos, surgem. Como dissemos, a imitação poética, para Aristóteles, 
tem um sentido não apenas de reproduzir e representar, mas, sobretudo, de completar ou de realizar e 
trazer ao ser aquilo que a natureza não pode trazer. “Em geral, a técnica perfaz certas coisas que a 
natureza é incapaz de elaborar e a imita” e ainda “Naquilo que resulta da técnica, somos nós que 
fazemos a matéria ser em vista da função, ao passo que, nos entes naturais, a matéria já se encontra 





assim como o personagem não se separa do ator; é possível, no máximo, uma 
distinção, e esta se fará exatamente pela forma e não pela matéria, sendo impossível 
uma separação. Ainda assim, mesmo que haja uma distinção, persistirá uma 
dependência do personagem em relação ao ator. 
Em  todo caso de criação artística, teremos um produto, o qual terá uma 
certa unidade, um grau de individuação, seja ele exterior ao artista (como uma sonata) 
ou a ele integrado (como um personagem). Não é essa integração que leva a uma 
aproximação; há apenas uma diferença no modo, na forma de imitar, ou nos objetos 
(um piano ou um ser humano) que são usados para tais imitações.85 
Uma canção pode estar mais presente em nosso cotidiano do que a 
memória da ação de um determinado personagem. Essa presença não aproxima o 
produto da natureza. O criar que há na natureza é princípio para criação da arte, seja 
ela qual for, e essa proximidade (em seus processos) dependerá de cada obra de arte 
individualmente e não da sua linguagem, o que revela não haver uma aproximação 
maior ou menor, mas apenas de outra ordem. 
É importante ressaltar que se, por um lado, não existe uma separação 
ontológica, por outro, existe, de fato, uma distinção formal clara e óbvia. Quando sou 
ator, independentemente de dar à minha obra o nome de “personagem”,  não tenho a 
mesma atitude que teria na sala da minha casa ou em uma biblioteca escrevendo uma 
dissertação; o corpo é o mesmo - às vezes alguns quilos a mais, outras vezes a menos, 
mas praticamente igual; é o meu comportamento que muda, ou seja, a forma, por 
meio da qual se dá, principalmente, a produção poética. 
 
 
3.2.5. Arte e Cultura 
Essa proximidade da Poesia com a Natureza revela-se ainda mais 
profunda quando examinamos mais detalhadamente o conceito de “cultura”. Essa 
palavra significa tanto a formação social e intelectual de um indivíduo quanto o 
complexo dos padrões de comportamento, crenças e outros valores  espirituais e 
materiais, transmitidos coletivamente e característicos de uma sociedade. “Cultura” 
aproxima-se, por um lado, de apuro, esmero, elegância e, por outro, de cultivar, que 
nada mais é que fertilizar a terra pelo trabalho, dar condições para o crescimento, para 
a produção na natureza. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




A raiz etimológica de culto vem do latim “cultu” e significa adoração ou 
homenagem à divindade em qualquer uma de suas formas. Sendo assim, quando 
dizemos cultura, expressamos não só a categoria do conhecimento humano em que se 
inserem as artes, mas também o fruto de um esforço, de ordem individual ou coletiva, 
que, por um lado, é sempre resultado de um cultivo na natureza e, por outro, de um 
culto à forma, pois que na arte importam, mais do que as matérias, as formas. Cultura, 
cultivo e culto estão situados em uma mesma esfera de significação. 
Então, em vez de imaginar que o personagem está para o ator assim como 
a rosa está para a roseira, estimo, numa correspondência mais adequada, que o ator 
não corresponde somente à roseira, mas também ao jardineiro que a regou, com suor e 
saber. Em sua produção, o ator vê a sua própria atividade se naturalizar, enquanto que 
o artifício, em primeira instância, e o produto, em segunda, mantêm-se no plano 
artificial, ou seja, ficcional. 
A compreensão total dos processos naturais - uma plena apreensão do seu 
sentido - é inabarcável pela inteligência humana, razão pela qual Agatão diz: “A arte 
ama o acaso, e o acaso ama a arte” (AGATÃO apud ARISTÓTELES)86. Clarice 
Lispector, por sua vez, adota a “humildade enquanto técnica”, quando ela afirma que  
 
 
Essa incapacidade de atingir, de entender, é que faz com que eu, por 
instinto de... de quê? Procure um modo de falar que me leve mais depressa 
ao entendimento. Esse modo, esse ‘estilo’ (!), já foi chamado de várias 
coisas, mas não do que realmente, e apenas, é: uma procura humilde. 
Nunca tive um só problema de expressão, meu problema é muito mais 
grave: é o de concepção. (...) 
Humildade com técnica é o seguinte: só se aproximando com humildade da 
coisa é que ela não escapa totalmente. Descobri este tipo de humildade, o 
que não deixa de ser uma forma engraçada de orgulho. Orgulho não é 
pecado, pelo menos não grave: orgulho é coisa infantil em que se cai como 
se cai em gulodice. Só que orgulho tem a enorme desvantagem de ser um 
erro grave, com todo o atraso que erro dá à vida, faz perder muito tempo. 
(LISPECTOR, 1999, p. 61)87 
 
 
Essa humildade - cuja própria etimologia revela a ação de “inclinar-se”, 
“abaixar-se” - é fruto de um profundo senso do real, da percepção de que os eventos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
86 A citação de Agatão aparece na Ética a Nicômaco (Livro VI, Cap. IV, 1140 a20). O elemento 
racional envolvido na técnica distingue-a da sorte ou do acaso. A sorte ou Tyche, ou Fortuna é uma 
causa acidental em que se tem um efeito não pretendido. Sobre o acaso, trataremos em seguida, 
inserido no capítulo 3.4 Ação. 
 





que nos atravessam são, não incognoscíveis, mas inapreensíveis em sua completude. 
É, portanto,  apenas por meio de uma atitude dócil, de uma contemplação reverente e 
respeitosa da realidade que podemos tocá-la com a ponta dos dedos. 
 
 
3.2.6. Arte x Teoria 
 
 




Não é propriamente a leitura da “Preparação do Ator”, de Stanislavski, 
que me transforma em um bom ator. Pode até ser que ajude, mas, se tal procedimento 
fosse indispensável, quem seria, então, Richard Burbage, o maior ator do Teatro 
Elisabetano, primeiro a interpretar Hamlet, Rei Lear, Ricardo III e Otelo, que não teve 
a oportunidade de ler Stanislavski, pois ele ainda não tinha nascido? De igual 
maneira, um músico sabe que não é o conhecimento das notas musicais ou dos 
campos harmônicos que o torna bom músico. Eu, por minha vez, sei que escrever este 
texto não faz de mim, forçosamente, um bom ator. Qual é, pois, o lugar desse 
conhecimento que versa sobre a arte, que se condensa nas folhas de papel e que, de 
algum modo, quer estar sobre as tábuas da cena? 
Ora, G. K. Chesterton esclarece a questão da seguinte maneira: “O 
cientista tenta pôr o mundo em sua cabeça, o poeta põe a sua no mundo” 
(CHESTERTON, 2008, p. 1789). Esse aforismo revela uma fundamental diferença de 
vetor entre a ação do cientista – ou do teórico – e a do poeta, sendo a primeira 
concêntrica e a segunda, excêntrica, com relação à realidade.90 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 ARISTÓTELES, Analíticos Posteriores. [Livro I. Cap. III (72 b20)]. 
 
89 CHESTERTON, Gilbert K. Ortodoxia. Tradução de Almiro Pisetta. São Paulo: Mundo Cristão, 
2008 
 
90 Há uma peculiaridade quando se trata de professor de teatro ou de arte. Ele, por ser professor, deve 
desenvolver um conhecimento que se insere no campo da teoria, segundo a classificação Aristotélica. 
Ao mesmo tempo, o seu objeto de estudo e de demonstração requer uma capacidade produtiva. Ou seja, 
a capacidade de demonstrar e relacionar com o universal, requerida por essa área, só terá validade 
diante de um produzir. Esse estado coloca o professor em uma posição intermediária dentro da 
tradicional classificação Aristotélica, pois ele não é exatamente um poeta, nem um teórico, mas uma 





Dizendo de outro modo: virtudes distintas têm naturezas distintas.91 
Devemos buscar a elucidação dessas naturezas e dos seus respectivos movimentos 
para nos clarear as distinções entre elas e, por fim, a sua própria execução. Ao buscar 
a gênese da palavra teoria (theoría), veremos que ela significa a ação de contemplar, 
ver a verdade, assim, se considerarmos que a arte do ator corresponde a procurar uma 




3.2.7. Técnica x Tecnologia 
Por vezes, pensamos que o desenvolvimento de nossa arte é algo que nos 
possa ser dado, o qual absorveríamos passivamente do mundo externo. Esse equívoco 
deve-se, em geral, a uma confusão entre técnica e tecnologia, coisas em realidade 
completamente distintas. Pode ser que esta derive daquela, mas aquela - e isso é de 
fundamental importância - não deriva desta. A técnica não pode vir da tecnologia. 
Talvez seja uma lástima – talvez não –, mas, para a criação do ator, não existe 
tecnologia. 
Sem dúvida existe uma série de materiais que são frutos da tecnologia, 
mas ele, o ator, não o é, e nem pode ter uma tecnologia como meio para a sua arte. 
Uma tecnologia pode ser um objeto de criação, mas não um meio. Explico: com 
certeza, o meu iPod quarta geração é melhor que o iPod da primeira ou da segunda. 
Ele tem câmera (o que possibilita um hibridismo no seu uso) e ainda possui uma 
capacidade estendida, podendo armazenar 16 gigabytes de dados, enquanto o da 
primeira armazenava apenas 1 gigabyte. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
91 A ciência teórica tem, como objetivo, o saber das verdades que independem do ser humano. 
Enquanto as ciências práticas têm, por objeto, a ação ou a determinação das verdades que dependem do 
ser humano, as poéticas têm a produção de uma obra exterior ao agente. No capítulo 5 do livro I da 
Ética a Eudemo (1216 b3-25), Aristóteles difere as disciplinas teoréticas das ciências produtivas a 
partir da natureza de cada uma dessas virtudes. Por disciplina teorética, o filósofo toma aquela classe 
de atividades que inclui o seu fim (causa final) em sua realização, aquelas em que a obtenção do 
resultado pode coincidir com o esforço para obtê-lo. De fato, à medida que se aprende geometria é que 
se vem a ser geômetra. Porém, não basta saber o que é saúde para ser médico, assim como não basta 
saber o que é poesia para ser poeta. O exemplo que o filósofo oferece na passagem (1219 a 20) do 1° 
capítulo do livro II nos ajuda a compreender o que está sendo explicitado. Ele aponta que uma sandália 
é a obra em que converge a arte do sapateiro e o seu respectivo exercício. A existir, portanto, uma certa 
virtude da arte de fazer sapatos e do bom sapateiro, a sua obra é o bom sapato ou, ainda, a compreensão 
que me leva a produzir esse trabalho não me leva, diretamente, a fazer uma boa cena. 
 
92 Na Metafisica, Aristóteles destaca a importância do fundamento da experiência para o real conhecer 
da teoria  “Portanto, se alguém possui a teoria sem a experiência e conhece o universal mas não o 
particular que nele está contigo, muitas vezes errará o tratamento, porque o tratamento se dirige justo 




No entanto, quando penso em Fernanda Montenegro e Fernanda Torres, 
fica evidente que, se a técnica progredisse de uma geração para outra como o faz a 
tecnologia, seria de se supor que a arte da filha superasse aquela da mãe. Toda técnica 
que elas possuem morrerá com elas - podendo ser transmitidos, no máximo, alguns 
princípios por meio de uma atividade pedagógica -, o que é terrível e maravilhoso ao 
mesmo tempo. Terrível para os atores das gerações seguintes, já que não poderão 
partir do patamar conquistado por ela, mas maravilhoso para a humanidade, pois, se a 
técnica e a arte dos atores fossem cumulativas, essa progressão necessariamente nos 
conduziria, em algum momento, a atores e artistas perfeitos e, justamente aí, por mais 
benéfica que nos pareça a perfeição, deixaríamos de ser humanos. Perderíamos a 
nossa humanidade, a matéria e o principio de nosso ofício. Em arte, não há progresso. 
Independentemente do aspecto genético, se me comparo a Aristóteles – e, 
sim, por vezes me comparo a ele -,chega a ser desesperador, porque, se eu - que sou, 
de fato, de uma geração muito posterior à dele - tivesse uma capacidade estendida de 
armazenamento e processamento de dados tão mais ampla que a dele, assim como o 
meu iPod tem em relação ao da primeira geração, estou certo de que tornaria Deus ou 
explodiria. 
Nenhum desses dois casos correspondem aos fatos. 1) Não explodi: quem 
explode não escreve nada, tampouco quem veio de uma explosão poderia fazê-lo. 2) 
Não sou Deus, porque deuses não escrevem textos acadêmicos, mas, sim, sagrados - e 
este está longe de ser um texto sagrado. Dizem, também, que Deus escreve certo por 
linhas tortas, o que eu certamente não posso fazer, pois, se estas linhas fossem tortas, 
não configurariam uma tese. Vale lembrar que não sou, nem de longe, mais 
capacitado ou mais inteligente do que Ele. Se o fosse, não precisaria escrever isto e 
certamente, caro leitor, você já teria ouvido meu nome por aí. 
Diante disso, concluo: não há tecnologias para o ator. Há, sem dúvida, 
técnica. 
 
3.2.8. Um Símbolo da Técnica 
Segundo o mito grego, Prometeu é um defensor da humanidade, 
conhecido por sua inteligência. Ele é o responsável por roubar o fogo de Zeus e dá-lo 
aos mortais. Zeus, então, pune-o por esse crime, deixando-o amarrado a uma rocha 
por trinta mil anos, enquanto uma águia come o seu fígado, que se regenera e cresce 




A origem do nome Prometeu remete a pro (antes) e manthano (aprender) 
e pode ser traduzido por astuto, prudente, previdente. Prudente (prudens), como se 
disséssemos que alguém vê adiante (porro videns). Ésquilo nos diz que: “Todas as 
artes vêm aos mortais a partir de Prometeu”(ÉSQUILO, 1977, p. 506). Pela narrativa, 
o que Prometeu nos dá, propriamente, é o fogo. Se realizarmos uma cuidadosa 
transposição, a compreensão do quê pode o fogo poderá nos ajudar a entender de onde 
vem a arte. Na versão escrita por Ésquilo de Prometeu Acorrentado, lemos: 
 
 
No início, eles (os homens) viam sem enxergar, escutavam sem entender 
e, semelhante às formas dos sonhos, viviam a sua longa existência na 
desordem e confusão. Ignoravam as casas de tijolos ensolarados, 
ignoravam o trabalho de madeira, viviam sob a terra, como formigas 
ágeis, no fundo de grutas fechadas ao sol...(ÉSQUILO, 1977, p. 532) 
 
 
Uma leitura historicista do mito nos dirá que essa passagem refere-se ao 
domínio do fogo pelo homem primitivo. Mas, se ouvirmos o mito e tomá-lo como se 
tivesse sido feito para nós, com certeza adquirirá um poder muito mais amplo do que 
o de um mero registro histórico e, assim como o fogo, poderá ser transformador. 
Nessa passagem, destaca-se o fato de que, munido com o fogo dado por 
Prometeu, o homem pode agora ver, pode ser “previdente”. Isso não significa, apenas, 
que o fogo iluminava as cavernas de nossos antepassados, mas que ainda hoje é fonte 
de luz. 
Ao colocarmos frente a frente o presente que Prometeu nos deu e tudo o 
que nós conquistamos a partir dele, podemos perceber que o fogo é que nos deu a 
possibilidade da técnica. Posso aquecer o barro e transformá-lo em jarro, posso 
aquecer a água e transformá-la em vapor. Ter o fogo é ter o poder de transformar e ter 
a técnica é ter a possibilidade de transformação. 
Por outro lado, se remontarmos à gênese da palavra teoria (theoría), 
veremos que ela significa a ação de contemplar, ver a verdade. Sabemos que não 
existiria visão se não houvesse luz. Deduzimos disso que o fogo não é apenas um 
elemento fundamental da natureza, mas ele encontra um correspondente no homem. 
Não exatamente no teorizar, mas na inteligência que o fundamenta. Assim como o 
fogo, nossa inteligência permite-nos ver e, assim, ser “previdentes”. 
O mito de Prometeu renova-se em cada indivíduo que toma posse de sua 




dizer, a um poder externo, alheio a nós mesmos, o que é o mesmo que dizer que nossa 
visão depende de luz alheia. Subir ao pódio e tomar para si o fogo é o princípio da 
inteligência autônoma e, por conseguinte, da técnica. Em outras palavras, só há 




“Arte sem ciência: nada” (MIGNOT, 1949, p. 84)93 
 
 
3.2.9. O Principio da Técnica – A Necessidade 
 
 
Ninguém o pode aconselhar ou ajudar — ninguém. Não há senão um 
caminho. Procure entrar em si mesmo. Investigue o motivo que o manda 
escrever; examine se estende suas raízes pelos recantos mais profundos de 
sua alma; confesse a si mesmo: morreria, se lhe fosse vedado escrever? 
Isto acima de tudo: pergunte a si mesmo na hora mais tranquila de sua 
noite: “Sou mesmo forçado a escrever?” Escave dentro de si uma resposta 
profunda. Se for afirmativa, se puder contestar àquela pergunta severa por 
um forte e simples “sou”, então construa a sua vida de acordo com esta 
necessidade94”. (RILKE, 1995, p. 22) 
 
 
A passagem de Rainer Maria Rilke condiz com o que Ésquilo expressa 
em: "a técnica é, sem dúvida alguma, mais fraca que a necessidade” (ÉSQUILO, 
1977, p. 514). Ambos os autores tratam de um aspecto fundamental referente à técnica 
do artista: a hierarquia entre técnica e necessidade, estando aquela submetida a esta. 
Construímos nossas casas porque precisamos de um lugar para morar, 
precisamos de proteção e não por simplesmente termos habilidade para construí-las. 
Uma vez constatada a necessidade de uma casa – e, portanto, a finalidade – 
precisamos, é certo, da habilidade para construí-las, mas essa tal capacidade não 
poderia surgir sem que a necessidade do produto a guiasse. A diferença entre barracos 
de favelas e mansões está em sua complexidade formal e não na necessidade que nos 
leva a construí-las. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
93 MIGNOT, Jean. In: ACKERMAN, James S. Teoria gótica de Arquitetura da Catedral de Milão. 
The Art Bullet. In: Vol. 31, N ° 2 (Jun., 1949). 
 




Dessa forma, a casa importa mais do que seu processo de construção. A 
necessidade está na casa e a necessidade da construção depende da necessidade 
daquela, sem separação alguma. Não existe independência de processo em relação ao 
resultado quando se trata de poesia. O resultado não só diz do processo como é mais 
importante do que ele95. 
 
3.2.10. A Técnica, um jardim. 
 
Quando penso que aquilo que chamo de técnica é um pequeno vaso onde 
posso cultivar determinada flor, e não propriamente a flor, reformula-se meu 
pensamento artístico e se evidencia a necessidade de certo trabalho; e o limite entre 
esse e um saber técnico é tênue. Deve-se regar, adubar e expor adequadamente à luz 
uma rosa, caso se queira ver dela surgir uma flor. “A terra, sendo uma divindade, 
ensina a justiça aos que são capazes de aprendê-la” (XENOFONTE)96. É para aqueles 
que a cultivam que ela concede os maiores bens como troca. 
Pelo modo de operar da arte, muitas vezes o ator se limita, às cegas, ao 
rigor e à segurança de uma operação racional, um sentimento ou de um discurso; em 
vez de buscar revelar aquilo de que necessita, ele fala sobre o tema, discursa sobre sua 
dificuldade. Mas é preciso adaptar-se, por esforço ou vontade, ao que a matéria lhe 
influi, estar aberto ao mundo. 
O tempo de uma operação técnica não é uma realidade estável, unificada, 
homogênea, sobre a qual a ação seria certeira, “A arte ama o acaso...” , etc, etc. O 
tempo de uma operação técnica não é uma realidade estável, unificada, homogênea, 
sobre a qual a ação seria certeira, “A arte ama o acaso...”97, etc, etc. Uma reflexão 
técnica não se transforma por si só em ciência, em conhecimento transmissível, pois 
cada sistema técnico tem seu pensamento próprio. A utilização de qualquer 
instrumento de trabalho, de experimentação de uma técnica, é um ato que tem como 
prerrogativa uma profunda conexão entre corpo e alma e uma conexão de um ser com 
um contexto social. Ou seja, não somente depende de uma cosmovisão como implica 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Conforme expusemos, a finalidade é o que orienta a utilização dos instrumentos e das técnicas, em 
uma determinada matéria, para construir uma forma. Essa ordenação implicada em uma mudança 
corresponde ao seguinte na linguagem aristotélica: a causa final orienta a ação da causa eficiente em 
relação às causas formal e material. 
 
96 XENOFONTE. Econômico, XIX 17, XX 14; Ciropédia VIII 3, 38.  
 





uma ordem imprescindível ao representar: o que é aquele instrumento, seu modo e sua 
natureza de ação; sua relação com a obra e com o próprio agente, o produtor e, por 
fim, sua ação no mundo natural e humano. 
Não é fácil identificar, com clareza, uma determinada  técnica. Ela opera 
entre um pensamento lógico ou científico, do qual se desliga facilmente, e a 
experiência, com a qual ela propende a se confundir. Ela não é ciência aplicada 
porque opera exatamente sobre realidades móveis, não agindo de acordo com uma 
medida exata ou com um cálculo preciso. Também não é uma demonstração, nem 
mero experimento; é um saber produtivo, obtido, por assim dizer, por tateamentos. 
À medida que uma teoria para o ator se aproxima do nível concreto, do 
próprio ator e de sua ação física, ela perde seu rigor e deixa de ser ela mesma, não se 
aplica diretamente e se concretiza em fatos e casos particulares. Entre a teoria e a 
experiência, está, pois, a técnica, que deve ser um meio para o ator criar a sua obra, tal 
qual um jardim. A técnica de um ator abrange diversos aspectos, do que podemos 
dizer que a técnica de certo ator é uma composição de várias técnicas distintas, com 
objetos e finalidades distintas. 
O ator, assim como o artesão para os antigos98, é um homem que ordena 
uma matéria, imprimindo nela uma forma, a qual resulta superior ao seu próprio 
trabalho. A obra possui mais perfeição que o obreiro, o homem é menor que sua 
tarefa. Assim, sobrepujado pela própria obra que fabrica, o artesão não comanda a 
natureza, subjuga-se às exigências da forma de acordo com um fim; sua função e sua 
maior virtude é obedecer. 
 
 
Quão maior é o gênio, menos ele fala por si, e mais ele dá voz aos tons, 
palavras, cores e formas. Nesse sentido, então, a música escreve-se a si 
mesma – nem mais nem menos, aliás, do que o faz a Física. A lei dos 
corpos que caem não é invenção do gênio de Galileu. O trabalho do gênio 
consiste em trazer sua mente, através de anos de prática, a um tal estado de 
harmonia com as coisas que as coisas expressem, através dele, elas 
próprias suas leis (ZUCKERKANDL, 1973, p. 69)99 
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Norton, Mass., 1936 
 








“A metáfora consiste no transportar para uma coisa o nome de outra” 
(ARISTÓTELES)100 
 




3.3.1.  Definição 
O dicionário Houaiss sugere a seguinte definição de metáfora: 
“designação de um objeto ou qualidade mediante uma palavra que designa outro 
objeto ou qualidade que tem com o primeiro uma relação de semelhança102 (p.ex., ele 
tem uma vontade de ferro, para designar uma vontade forte, como o ferro)”. Ainda 
que a palavra “metáfora” esteja aí bem definida, é preciso saber que, como diz 
Ricoeur, “não há metáfora no dicionário” (RICOEUR, 2005, p. 152). É que é próprio 
da metáfora transcender o plano das palavras, e as definições do dicionário se 
limitam, justamente, a esse plano. 
A metáfora, ainda segundo esse mesmo autor, é precisamente um 
movimento de transposição de nomes, com o objetivo de melhor expressar coisas que 
por meio deles se indicam. Ao olharmos “metáfora” sob a ótica de sua etimologia, 
podemos arrematar a compreensão dessa realidade: metha quer dizer “mudança”, e 
phòra, “conduzir”. A metáfora está portanto ligada à noção de movimento, pois ela 
exige um deslocamento do olhar sobre dois objetos distintos e sobre seus significados, 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
100 ARISTÓTELES. Poética. (Cap. XXI, 1457 b6) 
 
101 ARISTÓTELES. Poética (Cap. XXII, 1459 a5) 
 
102 Na Retórica, Aristóteles reafirma o caráter revelador das semelhanças que produz a metáfora ao 
dizer que ”tal como para as parábolas, para as imaginar (As Fábulas), só é preciso que alguém seja 
capaz de ver as semelhanças” (Livro II, Cap. IXX, 1394 a). E também “Na filosofia é próprio do 
espirito sagaz estabelecer a semelhança mesmo com entidades muito diferentes”. (Livro III, Cap. XI, 
1412 a). No Tópicos ele reforça esse caráter “Os que usam metáforas sempre o fazem tendo em vista 




3.3.2. Metáfora e Melancolia. Melancolia e Genialidade 
Há uma conhecida teoria, proposta pelo médico grego Hipócrates, que 
apresenta os caracteres humanos como dependentes de quatro humores distintos, a 
saber: fleuma, sangue, bílis amarela e bílis negra. Este último é o elemento próprio 
àqueles sujeitos ditos melancólicos. A melancolia, hoje vista por lentes mais 
grosseiras e tida como simples estado patológico, mórbido pois que “triste”, era vista 
pelos antigos como doença somente em modo virtual. Essa virtualidade faz com que o 
espírito melancólico transite constantemente entre diversos estados anímicos, 
experimentado sensações muito diversas. O melancólico emula, pois, em si próprio, 
uma variedade de caracteres. 
Era comum a percepção de que são sempre melancólicos aqueles homens 
mais notáveis nos campos da filosofia, ciência do Estado, poesia e artes103, pois é 
próprio ao melancólico o expressar-se por meio de símbolos – exemplos 
especialmente pertinentes a uma dada situação e modelados de forma adequada, o que 
o torna um notório criador de metáforas. Ora é prova de sabedoria comunicar-se por 
meio exemplos, pois a faculdade que nos permite, na inteligência, associar situações 
particulares a conhecimentos gerais é também aquela mesma que nos permite 
produzir símbolos específicos expressando realidades universais. Encontram-se, 
então, poeta e sábio naquele espírito que, por um equívoco interpretativo de nossos 
tempos, é antes visto como um sinal de morte do que de sabedoria. 
A melancolia não é, pois, um estado funesto, ela tange diversos extremos 
da vida do homem e muitos de seus limiares. Daí que se possa supor nela, 
equivocadamente, certa morbidez. Mas o poeta, assim como o filósofo, quando 
vislumbra a morte que demarca os abismos da vida, tem como missão antes 
comunicar a seus semelhantes aquilo que viu e, assim, alargar os perímetros mesmos 
do que é vivo, do que morrer junto com a morte. O sábio - e aqui me permito atribuir 
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Os grandes Poetas se reconhecem por deixar em nós, marcas que não se 
podem mais apagar. A sombra de um verso, a sombra de uma única 
palavra cai numa alma e é para toda vida... 
O Poeta é um vaso de sofrimento, um desses seres que não podem cair 
senão no alto e que são para sua contínua angústia cativos da lama cá de 
baixo. Voltarão ao pó, como todos os outros homens, mas sua poeira 




3.3.3. A Metáfora e o Vinho  
 
 
O vinho, portanto, cria a exceção no indivíduo não por muito tempo, por 
um curto momento” (ARISTÓTELES)105 
 
 
Falemos sobre um tema que pode parecer, de início, desconexo com este 
capítulo: o vinho. De tudo aquilo que constitui a tradição teatral, talvez seja essa 
bebida o elemento mais concreto, mais constante na história dessa arte. Sim, pois 
Téspis já morreu, os atores da comédia dell’arte também já passaram e até algumas de 
suas belas máscaras também já voltaram ao pó. O vinho, por sua vez, razão de ser do 
teatro enquanto instrumento do rito a Dionísio, deus do vinho e da morte, é um rio 
perene que não cessou de correr desde a Antiguidade. 
Como bem sabemos, o vinho tem a capacidade de modelar os caracteres. 
Tudo aquilo que o homem melancólico experimenta em si por natureza, devido à sua 
conformação humoral, pode ser simulado num curto período, na alma do poeta, por 
meio do vinho. Uma pequena dose da bebida faz-nos passar do estado de timidez 
àquele falante e, com um cálice mais, tornamo-nos eloquentes. Daí em diante, o 
quadro começa a decair; bradamos, gargalhamos... Mais um pouco e nos tornamos 
uns idiotas, uns porcos, largados à calçada, inconscientes. Eis, então, que o vinho 
permite que um só homem transite por diversos caracteres e que sua criação toque 
uma realidade potencialmente universal, pois que ele pôde viver, virtualmente, 
diversos estados anímicos. 
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A melancolia, como vimos, é o humor natural em que o homem transita 
por diversos estados d’alma. Ora o vinho conduz-nos, numa só noite, pelos labirintos 
da melancolia e é dela, por assim dizer, um símbolo. “A arte dionisíaca, por outro 
lado, repousa no jogo com a embriaguez, com o arrebatamento”, de modo que “o 
homem não é mais artista, tornou-se obra de arte, caminha tão extasiado e elevado 
como vira em sonho os deuses caminharem” (NIETZSCHE, 2001, p. 41).106 
Não é, pois, sem razão, que Dionísio é considerado Deus do Vinho e da 
Mudança. Para o ator, seja por meio da melancolia, seja por meio da técnica e até 
mesmo do vinho, é fundamental conectar-se com ele por meio de uma plasticidade 
embriagada, o permitir-se e capacitar-se a ser um outro em si mesmo. 
 
 
3.3.4. Dionísio e Apolo 
Esse caminho Dionisíaco de aproximação com os céus, do qual faz parte o 
vinho, é velho conhecido dos atores e resiste, sem maiores dificuldades, até os dias 
que correm. Há, no entanto, o eterno contrapeso apolíneo nessa equação, que é,  
frequentemente, por nós negligenciado. Apolo é deus como que oposto a Dionísio em 
seu caráter e campo de ação107. É deus não do perder-se, mas do voltar a si. Apolo é 
representado pela simetria externa de nosso corpo, nossa bilateralidade, enquanto 
Dionísio corresponde a assimetria interna. O nosso externo é visível, identificável. O 
interno é caótico, só o conhecemos propriamente por sensações. 
Muitas vezes ocorre de omitirmos, em nossas vidas de artista, um em prol 
do outro, ou o outro em prol do um, quando, na verdade, não há contradição 
existencial entre ambos, ainda que estranhemos a possibilidade de sermos, 
simultaneamente, tanto Apolo quanto Dionísio. Ambos os caracteres podem coabitar, 
de forma harmônica, a alma do artista, alcançando assim o homem o sentimento da 
delícia da existência justamente por realizar essa dualidade. Nesse mesmo sentido, ao 
aceitar ser a marca dessa aparente contradição, o ator sente-se elemento fundamental 
do rito, objeto de sacrifício, não de dor, mas de transcendência, pois “não na 
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Disponível em: http://www.verlaine.pro.br/nascimento/visaodionisiaca.pdf Último acesso em: 
04/07/2016. 
 
107 Cf. NIETZSCHE, F. O Nascimento da Tragédiaou Helenismo e pessimismo. Tradução, notas e 





alternância de lucidez e embriaguez, mas sim em sua conjugação se mostra o caráter 
artístico dionisíaco”. (NIETZSCHE, 2001, p. 42) 
 
 
3.3.5. A Metáfora e os Sonhos 
 
 
“O mais habilitado interprete dos sonhos é aquele que possui a capacidade 
de detectar semelhanças.” (ARISTOTELES)108 
 
 
Valendo-nos, ainda, de constantes do senso comum a respeito do artista, 
tomemos aquela que frequentemente afirma terem os poetas a “cabeça na Lua”. Ora, 
de fato há algo de necessariamente lunar na essência do artista, a cujo discurso 
poético ou simbólico é próprio não afirmar nem negar nada explícita ou diretamente 
da realidade. A arte não produz, diretamente, juízo, mas causa no espírito do 
observador, por meio de imagens e símbolos, uma profunda impressão. 
(CARVALHO, 2003)109 Ora, tal é, exatamente, o modo de ser onírico: o sonho é uma 
impressão compilada da experiência vivida e não dela uma explicação – prova disso é 
que tantos sintam o impulso de “interpretar” os sonhos após tê-los sonhado. 
A matéria das obras de arte é, pois, aquela mesma dos sonhos: as 
impressões que trazemos na memória. O artista elabora um produto cuja matéria-
prima é aquilo que captou do real, um símbolo que encerra em determinada forma 
uma impressão digna de ser reproduzida. O sonho, por sua vez, é a digestão 
inconsciente desse mesmo real – diríamos, em palavras levianas, uma “pré-obra de 
arte”, imagem do real ainda não formalizada. Trata-se, em ambos os casos, então, de 
processar o real uma vez abrandado o impacto inicial do confronto com a realidade. 
Tanto a arte quanto os sonhos são, então, lunares: a lua não emite luz 
própria, mas reflete aquela do Sol e nos oferece em intensidade gentil à retina, do 
mesmo modo que o artista modela o real como sendo dele um coautor, permitindo que 
os homens lancem seus olhos dentro de uma faixa de realidade cujas proporções são 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
108 ARISTOTELES. Parva Naturalia, Livro Da Divinação no Sono (464 b5) 
 
109 CARVALHO, Olavo de. “Transcrição de Aula 4: Aristóteles”. Curso da História Essencial da 





abordáveis à inteligência. O sentido é o mesmo para os sonhos.110 
Finalmente, não é fortuito que tanto teatro quanto sonhos se produzam à 
noite. Não que não se faça teatro de dia, mas há algo que o aproxima essencialmente 
da noite, como os sonhos. É que é sob a maternal luz lunar que se podem processar as 
ofuscantes experiências do mundo diurno. Ademais, a luz lunar é feminina e piedosa e 
esconde as imperfeições das formas em prol da contemplação de algo que transcende 
os meros contornos daquilo que se expõe em cena. 
 
3.3.6. A Poesia e a Necessidade 
É impossível ao homem produzir, por força de sua própria razão, uma 
obra de arte memorável, um objeto cujo valor se preserve indefinidamente. Em uma 
improvisação, o calor da descoberta de um gesto logo se abranda, levando consigo o 
caminho de sua realização e seu sentido; um texto que se decora parece, em muitos 
casos, ao ser interpretado, oriundo de outra parte que não o próprio ator; aquilo não 
mais lhe pertence, vendo-se, no palco, apenas a realização de um gesto mecânico, 
obrigatório, saudoso de um sentido que se esvai e nos abandona nus em cena. 
Ao que parece, a única resposta suficiente para enfrentar esse problema – 
se resposta há – é buscar incessantemente fazer com que nossas ações derivem da 
mais pura necessidade.111A necessidade é como que o Norte da criação. Como poderia 
ser diferente? Não é exatamente a metáfora o recurso último de todo sujeito que, na 
ânsia de compartilhar aquilo que vê com seus semelhantes,  aponta para uma realidade 
aproximativa, no sentido de atrair os olhares rumo àquele outro objeto outrossim 
indizível? 
O quadro atual de circunstâncias da atual “vida do artista” talvez nos 
impeça de constatar essa obviedade em nosso próprio campo de ação. Colhamos, 
então, um exemplo em território ainda não maculado pelo pedantismo, e a coisa talvez 
nos fique mais clara. Quando estamos doentes, pode ocorrer que queiramos ir ver um 
médico. Ora, o que se passa no consultório, entre paciente e médico, é, de início, um 
esforço de comunhão por meio da linguagem. O paciente não sabe dizer, em 
linguagem técnica, o que se passa com seu corpo, mas percebe que há nele alguma 
desordem. Ignorando os termos específicos de sua moléstia, irá trabalhar com aquilo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
110 “Nesse caso, sonhos são, necessariamente, ou causas ou sinais de acontecimentos, ou então 
coincidências; ou todas [as causas ou todos os sinais] dos acontecimentos, ou algumas delas ou alguns 
deles, ou apenas uma ou um.” ARISTOTELES. Parva Naturalia, Da Divinação no Sono (462 b30) 
 





de que dispõe; ele colherá, em sua memória, exemplos concretos que possam 
despertar na inteligência do médico a sensação de que ele padece112: “um calor aqui”, 
“uma pontada”, “um estufar”, “um peso”...  
O paciente aposta na vivência comum de certas experiências para que o 
médico possa, a partir de umas tantas metáforas e generalidades, tratar o seu caso 
específico. A metáfora é, pois, a linguagem por excelência para expressão das coisas 
incompreendidas: é o idioma de quem padece diante de um mistério. Na medida em 
que a realidade  é mistério, e o expressá-la é ainda mais misterioso, parece que a 
metáfora “constitui o corpo principal de todas as línguas”. (SÁBATO, 1982, p. 117) 
Vê-se, aqui, como é a necessidade que sugere a metáfora, e não 
propriamente o sujeito que a emite? O paciente não tem, no mais das vezes, um 
especial interesse em ‘produzir uma metáfora’ – ocupação cara somente aos poetas 
ditos ‘profissionais’– o que ele quer é ser curado, e por isso mesmo é que ele a produz 
com tanto empenho!113. 
Se o paciente busca a cura de uma patologia, o ator também deve padecer. 
É melhor que seja, bem entendido, uma doença somente em sentido virtual, e é por 
isso que a melancolia tem, repito, um lugar de destaque entre os caracteres dos poetas, 
pois ela é o temperamento que mais intimamente tange as realidades da doença e da 
morte. São essas moléstias o berço da necessidade. Dito de outro modo, uma metáfora 
não é algo que se faça, mas que se encontra quando dela precisamos. 
 
 
Há metáfora para o leitor, mas o poeta não se serve de metáforas. 
Pra ele, não há metáforas. Faz-se sempre poesia quando ela é 
verdadeira, sem o saber. Faz-se sem saber. Da mesma maneira só 
há metáfora para o médico e não para o paciente (PIGEAUD, 
2009, p. 195)114. 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
112 ‘Padecer’ deriva da palavra pathos, que significa paixão. 
 
113 A poesia consiste em deslocar o nome e colocar, assim, em evidência, a semelhança entre as 
coisas, em desvelar as relações, em revelar o ser. O ato criador da poesia é, no fundo, um ato revelador, 
conforme a citação que abre este capítulo. É o que também indica a citação de Aristóteles na Retórica 
sobre a metáfora, que ela terá sucesso na medida em que “fizer que salte o objeto para ‘diante dos 
olhos’”. (Livro III, Cap. X, 1410 b) 
 
114 PIGEAUD, Jackie. Metáfora e Melancolia: ensaios médico-filosóficos. Rio de Janeiro: Editora 







A posição do benfeitor é semelhante à dos artistas, a pessoa a quem 
fizeram bem é como se fosse sua obra, que eles amam mais do que a obra 
ama o seu artífice. 
Isso porque a existência é para todos os homens uma coisa digna de ser 
escolhida e amada, ora nós existimos em virtude da atividade (isto é, 
vivendo e agindo), e a obra é, em certo sentido, uma produtora de 
atividade, portanto o artífice ama a sua obra porque ama a sua existência. E 
isso tem raízes profundas na natureza das coisas, pois o que ele é em 






Nem tudo aquilo que o ator faz é propriamente uma ação. Podemos 
entender “ação” como sendo todo movimento, gesto ou atividade realizados com 
determinada finalidade116. Aí reside a distinção entre estender o braço – gesto -  e 
chamar um ônibus ou pegar um fruto em uma árvore – ações. Em cena, um ator que 
contrai os músculos em palco, pelo puro contrair, não está a realizar uma ação; ora, 
esse mesmo ator, ao fazê-lo com a intenção a representar um fim determinado está a 
agir. Pode-se dizer, de modo resumido, que o que define a ação, então, não é 
exatamente o quê um determinado homem faz, mas porque ele o faz. 
Para compreendermos melhor a ação poética, é interessante contrastá-la 
com a ação prática, ou moral, que é a realizada pelo homem, no âmbito do cotidiano. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
115 ARISTÓTELES, Ética a Nicomaco (Livro IX, Cap. VII, 1168 a5) 
 
116 Para Aristóteles, “tudo que se move é movido por algo” (Física 8, 10, 266 b29). Nesse sentido, 
para compreender conceito de movimento em Aristóteles, é fundamental contrastá-lo e inseri-lo dentro 
do quadro das mudanças. No Categorias (Cap. XIV 15 a15), o  Filósofo afirma que  “existem seis 
espécies de mudança: geração, destruição, aumento, diminuição, alteração e mudança de lugar”. O 
movimento tem, frequentemente, a mesma significação que a mudança, a qual deve ser compreendida 
sob a luz das noções de Ato e Potência. 
O Ato consiste no “existir de algo” (Metafísica 1048 a35), na sua forma num dado instante do tempo e 
que atualiza uma potência contida na matéria. O Ato é determinado, finito, perfeito e completo. A 
Potência, por sua vez, é qualquer realidade, que, como a matéria , tem as propriedades de ser 
indeterminada, passiva e capaz de assumir diversas determinações. 
Não há uma definição precisa de Ato e Potência em Aristóteles, mas, por contraste, Aristóteles nos 
mostra suas realidades, na Metafísica: “Quem constrói está para quem pode construir, quem está 
desperto para quem está dormindo, quem vê para quem está de olhos fechados, mas tem a visão, e o 
que é extraído da matéria para a matéria e o que é elaborado para o que não é elaborado, ao primeiro 
membro dessas diferentes relações atribuiu-se a qualificação de ato e ao segundo a de potência.” (1048 
b).  
“O Movimento é a atualização do que é em Potência, quando ele se atualiza e se realiza” [Metafísica 
(1065 b20)] e pode ser entendido tanto em um sentido quantitativo (aumento e diminuição), qualitativo 
(alteração), e segundo o lugar (mudança de lugar). Na Metafísica, Aristóteles diz que  “'Geração e 





A distinção entre elas se dá justamente por suas finalidades: a ação poética visa à 
realização de uma obra (no caso do ator, por exemplo, sua obra é um conjunto de 
ações), enquanto a ação prática tem, como objetivo, o bem do agente que a realiza. Ou 
seja, esses dois tipos de ações distinguem-se por serem realizados com diferentes 
intenções.117 
Fato é que, sendo humana, a ação, tanto poética quanto pratica, surge a 
partir de uma intencionalidade, o que, por um lado, distingue-a de toda outra sorte de 
gestos, atividades, reflexos, etc, e, por outro, leva-nos a deduzir que a ação, de fato, 
não seja algo próprio de um corpo, mas, sim, da alma. Ora, a física afirma que corpo é 
aquilo que ocupa lugar no espaço. Nesse sentido, qual pode ser a ação de uma pedra 
ou de uma cadeira? Se nos seres inanimados não há ação, é exatamente porque o agir 
é próprio à alma (do latim anima), cuja existência faz do corpo instrumento de uma 
finalidade.118 
Isso posto, importaria, então, para o trabalho de formação e criação 
debruçar-se, prioritariamente, não sobre o corpo, mas sobre a alma. É verdade que 
escapa ao domínio de nossa cultura e nossos costumes o uso de tais vocabulários e 
conceitos, bem como a compreensão da arte a partir de tal principio. É notório 
também que, no homem, no ator vivo, entre corpo e alma, não existe uma separação, 
somente uma distinção, e que aquilo que se manifesta fisicamente, pelos impulsos do 
corpo, é, na verdade, já uma resposta, uma reação a algo que se inicia na alma. Isso 
porque sabemos que é possível reconhecer no sorriso o impulso da alegria e, no 
semblante carrancudo, uma pessoa amargurada.119 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
117 A finalidade é uma espécie de conectivo: de um movimento com um significado, da transformação 
de um gesto ou atividade em ação. Mas, na realidade física e prática, uma conexão de ordem 
determinada: a finalidade determina o movimento. Não que, em um exercício ou uma improvisação, eu 
não possa experimentar um determinado gesto, mas ele será tão mais eficiente quanto mais orientado 
for por um fim. 
 
118 Além de afirmar no De Anima(415 b 18) que o corpo natural é um instrumento da alma, e também 
na passagem “A arte deve servir-se de instrumentos..., sendo assim, deverá igualmente a alma servir-se 
do corpo” (107 b27), Aristóteles nos diz que “A alma é para o corpo causa e principio” (415 b8). E 
ainda “A alma é, com efeito, princípio do movimento, fim e ainda causa, sendo a substância formal dos 
corpos animados” (415 b10). Já na Ética a Nicômaco, em consonância com o exposto no De Anima, o 
filósofo diz que “Parece que o homem é um princípio motor de ações” (Livro III, Cap. II, 1112b30).  
Para dar uma definição da Alma, no De Anima, Aristóteles faz uma série de observações que, em 
síntese, expressam que a alma é a forma do corpo. “A alma é, com efeito, principio do movimento, fim 
e ainda causa, sendo a substância formal dos corpos animados” [De Anima (415 b10)]. Com o seguinte 
exemplo, Aristóteles esclarece a questão: “Se um olho fosse um animal, a visão seria 
consequentemente a alma” (Livro II, 412 b18). 
 
119 Nos Analíticos Anteriores, Aristóteles nos fala sobre tais relações entre Corpo/Alma e 
Ação/Caráter/Paixão. Ele diz ser “possível avaliar o caráter [dos seres humanos] a partir dos traços 




3.4.2 Ação e Caráter120 
 
 




Até que ponto o caráter de um homem o leva a agir num sentido 
determinado? Em sentido inverso, até que ponto é sua ação que produz seu caráter? 
Torno-me corajoso à força de realizar um grande número de ações corajosas ou, ao 
contrário, minha coragem inata me impele a agir corajosamente? 
O processo de formação das disposições éticas do indivíduo é 
acumulativo; nele a repetição de ações de mesma qualidade torna o sujeito cada vez 
mais apto a realizar esse mesmo tipo de ação e, consequentemente, mais senhor da 
virtude a ela relativa. É realizando ações corajosas que nos tornamos corajosos, é 
realizando ações justas que nos tornamos justos. É também no hábito da criação de 
boas cenas que nos tornamos bons atores. 
O agente dispõe, portanto, de certa margem de liberdade para suas ações. 
Essas balizas definem-se no caráter do próprio indivíduo, que será tão mais estável e 
seguro quanto mais ele houver acumulado experiências de ações. Um homem que 
realizou diversos atos de coragem tende a ser corajoso, mas isso não o impede de 
eventualmente cometer uma infame covardia. Também as más ações, diga-se de 
passagem, podem cultivar um hábito e moldar o caráter à sua imagem. “O Hábito, 
meu caro, não é senão uma longa prática que acaba por fazer-se natureza” (EVENO 
apud ARISTÓTELES)122 
Isso quer dizer que a ação goza de certa preponderância sobre as 
disposições inatas do indivíduo - ou de seu caráter -  pois pode ela desenvolvê-las ou 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Supondo, então, que isso seja admitido e também que haja um signo de uma paixão, e que somos 
capazes de reconhecer a paixão e o signo próprios a cada classe de criaturas, estaremos capacitados a 
avaliar o caráter com base em traços físicos, pois se uma paixão peculiar se aplicar a qualquer classe 
particular, por exemplo, a coragem aos leões, deverá haver algum signo correspondente a ela, uma vez 
que supomos que corpo e alma são afetados associativamente.” (Livro II, Cap. XXVII, 70b1 10) 
 
120 Sobre este tópico, cabe indicar o trabalho realizado por Fernando Gazoni em sua introdução à sua 
tradução da Poética.  GAZONI, Fernando Maciel. A Poética de Aristóteles: Tradução e comentários. 
Dissertação de Mestrado em Filosofia. São Paulo: FFLCH/USP, 2006. [Domínio Público]  
 
121ARISTÓTELES. Ética a Nicomaco (Livro II, Cap. IV. 1105a 10). 
 





modificá-las, o que seria o mesmo que dizer, sob outra perspectiva, que a virtude pode 
sempre vencer o vício, por meio de um ato da vontade123. 
A ação do artista, evidentemente, também está sujeita a essa mesma 
equação e expressa uma disposição maior ou menor de sua alma para a virtude. Se é 
verdade que a “arte se orienta para o mais difícil”, é forçoso que vejamos uma 
correspondência entre o caráter do artista e o trabalho em cena, pois é bem sabido que 
há sempre um coeficiente de esforço necessário ao parto de uma obra. Se, por um 
lado, é verdade que o nascimento, de uma vida humana ou de uma obra de arte viva, é 
das maiores alegrias que podemos testemunhar, também é verdade que as “dores do 
parto” estão entre aquelas piores que o homem possa experimentar.124 
O ato de suportá-las e vencê-las, em prol da eclosão de uma vida, é ato de 
coragem que, por si, pode não só confirmar um caráter corajoso, mas também 
redefinir aquele que outrora fora covarde – quantos testemunhos não ouvimos, por 
exemplo, de pessoas que dizem ter-se tornado pessoas melhores depois da 
paternidade? Há, portanto, uma primazia, uma superioridade das ações do homem 
sobre suas próprias predisposições de caráter. Em termos práticos, a decisão de se 




3.4.3 Ação e Paixão 
 
 
“Corpo e alma são afetados associativamente” (ARISTÓTELES)126 
 
 
Também o entendimento do conceito de paixão nos ajudará a melhor 
compreender a natureza da ação. Isso porque essas duas realidades se complementam 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
123 Essa prevalência é apontada por Aristóteles também na passagem do Ética a Nicômaco. “As 
diferenças de caráter nascem de atividades semelhantes... É preciso, pois, atentar para a qualidade dos 
atos que praticamos” (Livro II, Cap. I, 1103b25). 
 
124 SINGER, Christine. Oùcours-tu? Ne sais-tupas que leciel est entoi? Paris: Albin Michel, 2001. 
 
125 Pela oposição e complementariedade de “caráter” e “ação”, é dedutível que podemos formar-nos 
enquanto artistas e qualificar nossa ação por meio do ensaio e da coleta de referências, somando-se a 
isso a inspiração, de que trataremos em breve, como impulso para o criar. 
 





no espírito humano e na realidade mesma. “Paixão” encontra sua origem no grego 
pathos, que significa literalmente sofrer, padecer ou, ainda mais precisamente, 
receber; aquilo que hoje chamamos de sentimentos são uma espécie de paixão.127 
Ação, por sua vez, figura como que um pólo oposto ao termo anterior, pois se refere 
justamente a causar, provocar. Em termos conceituais, fica claro, portanto, tratar-se de 
realidades complementares. 
E em termos práticos? Ora, a paixão é, no homem, aquilo que, se não vem 
a causar, ao menos inspira a ação128. É o frio que sofro que me inspira a decidir entre 
agasalhar-me ou não, é a fome de que padeço que me faz cogitar cozinhar, comer fora 
ou jejuar. A paixão é, senão o contrário ontológico da ação – tal seria a inação-, um 
princípio que, ao perturbar o equilíbrio do homem, motiva-o a buscar sua resolução. 
Em cena, a paixão também exerce a mesma função de princípio, de 
ignição, mas nunca é um determinante absoluto da ação, assim como fora do palco. 
Tal função cabe à escolha, faculdade da alma à qual a paixão está normalmente 
subjugada. Em outros termos, a ira de Hamlet face à morte de seu pai não lhe fornece 
uma resposta prática à situação, mas o convoca ao agir. Nutrido desse estado d’alma é 
que Hamlet, através de uma escolha - que é ademais o próprio tema da peça - irá agir 
no sentido da vingança de seu falecido pai. Podemos dizer, então, que a ordem 
ontológica é a seguinte: paixão, seguida de escolha, seguida de ação. 
 
 
3.4.4 A Escolha – ou a identidade da ação  
 
 
“(...) dizemos muitas vezes que das boas obras de arte não é possível tirar 
nem acrescentar nada, subentendendo que o excesso e a falta destroem a 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
127 No Ética a Nicomaco, Aristóteles oferece a seguinte definição de paixão:  “Por paixões entendo os 
apetites, a cólera, o medo, a audácia, a inveja, a alegria, a amizade, o ódio, o desejo, a emulação, a 
compaixão, e em geral os sentimentos que são acompanhados de prazer ou dor.” (Livro II, 1105 b 22-
24).  
 
128 Na Retórica, Aristóteles diz que “As emoções são as causas que fazem alterar os seres humanos e 
introduzirem mudanças nos seus juízos, na medida em que elas comportam prazer e dor.” (Livro II, 
Cap. I, 1378a) 
 




Considere-se a cena em que, na obra “O Auto da Compadecida”, a 
Virgem Maria pode providenciar o retorno de João Grilo à vida. O que está em jogo, 
nessa situação criada por Ariano Suassuna, é uma escolha que cabe à Santíssima 
Virgem. A atriz que representa a mãe do Cristo, a seu turno, pode escolher entre fazê-
lo unindo as mãos em forma de oração ou simplesmente utilizar as mãos de outro 
modo. Ator e personagem, ambos agem em função de suas escolhas. 
Assim como nosso caráter é, em certa medida, derivado de um composto 
de ações por nós empreendidas, um personagem é também ele uma composição de 
ações. E as ações, como vimos, advêm de escolhas feitas pelo agente. No fundo, 
grande parte da qualidade da atuação concentra-se na qualidade dessas mesmas 
decisões. 
Quando há ação humana, há escolha130, essa habilidade de atinar com o 
termo médio entre o desejo e a razão, entre o impulso e a realização de uma ação.131 
Dizendo de outro modo, toda ação humana é fruto de uma escolha, que é o elo final 
de uma corrente que parte da sensação/percepção, passa pelo desejo ou pelo 
raciocínio (ou por uma justa combinação de ambos, no caso de uma ação virtuosa) e, 
por fim, concretiza-se por meio da escolha.132 
A questão que se coloca, anterior à ação, é exatamente a da escolha, que 
irá impactar na qualidade da ação e da composição133. Ao entrar em cena, como 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
130 No Ética a Nicômaco, Aristóteles dá as seguintes definições da “escolha”: 
1- “Parece ser voluntária, mas não se identifica com o voluntário que tem muito mais extensão 
(crianças e animais participam de ação voluntária, mas não da escolha). (...) Não é apetite/cólera 
(...)Não é desejo (...) Não é opinião. – (Livro III, Cap. II, 1111 b5 - 30)  
2- “A escolha envolve num principio racional e o pensamento”. (Livro III, Cap. II, 1112 a15).   
3- “A escolha é desejo deliberado de coisas que estão ao nosso alcance”. (Livro III, Cap. II , 1113 a10) 
 
131 No Ética a Nicomaco, Aristóteles revela a importância da escolha no processo criativo: “Assim, 
um mestre em qualquer arte evita o excesso e a falta, buscando o meio termo e escolhendo-o – o meio 
termo – não no objeto, mas relativamente a nós.” (Livro II, Cap. VI 1106 b5). 
Já nos Analíticos Posteriores, o Filósofo afirma que “A perspicácia é um tipo de talento para atinar 
com o termo médio sem um único momento de hesitação” e que “a percepção dos termos extremos o 
habilita a reconhecer a causa ou termo médio.” (Livro I, Cap. XXXIV, 89 b10) 
 
132 Antes de fazermos uma escolha, temos a sensação - ou sentimento - e o desejo. Por exemplo, 
alguém que sente frio pode responder a essa sensação fechando a porta ou vestindo uma blusa, 
comprando um aquecedor etc... Estamos sempre sendo acometidos por alguma paixão, sensação, 
sentimento, mas nenhum deles é capaz de nos fazer agir imediatamente. É a escolha, como esse meio 
termo, o que nos leva do estímulo externo à ação. Trata-se já de uma operação sobre as sensações. Em 
termos aristotélicos, é um "desejo deliberado", é quando pensamos sobre nosso desejo, ou seja, é nossa 
vontade. De um certo modo, o principal objetivo de Aristóteles, na Ética, é nos fazer perceber que o 
desenvolvimento perfeito do homem só é possível por meio da conjugação entre inteligência e vontade. 
 
133 No Ética a Nicomaco, Aristóteles diz que “a escolha parece estar mais estritamente ligada à virtude 
do que às ações” (Livro III, Cap. II 1111b), o que mostra sua importância na determinação da 





decidir para a ação? É claro que se quer sempre a melhor ação, a melhor composição, 
assim como é claro que a instrumentalização – o conhecimento técnico -  contribui 
para encontrar esse caminho. Entretanto, é tão comum, para um artista, não conseguir 
escolher as melhores ações quanto ter um sentimento crônico: o da insatisfação em 
cena. À parte os problemas de ordem estritamente técnica, é comum que o artista se 
veja em cena com um produto que ele sabe não ser bom, mas o “melhor possível”. A 
escolha, tanto na ação humana quanto na poética, é falível, mas também inescapável, 
insuprimível, Sem ela, não há ação, há apenas o movimento impulsionado pelo 
instinto ou pela paixão. 
 “Acertar no meio termo é extremamente difícil” (ARISTÓTELES)134, e 
assim o é para o ator. Se essa assunção não nos fornece soluções ao problema, ao 
menos dilui seu peso psicológico nas águas da universalidade, ao nos mostrar que a 
precariedade de nossas ações é realidade inerente ao homem, e não aberração própria 
a tal ou qual artista. 
Há, no entanto, um elemento a ser levado em conta na busca por 
solucionar essa problemática da qualidade da ação. Escolher é escolher entre 
determinadas alternativas que se nos apresentam ao espírito. Ora, essas alternativas já 
devem habitar a imaginação do sujeito, para que ele possa optar entre se ater a uma 
delas e abdicar de outras. Assim como uma criança, que só conhece dois tipos de 
sobremesa, não saberá clamar por um terceiro doce à sua mãe, o espírito humano não 
saberá escolher entre alternativas que ele simplesmente desconhece. A faculdade da 
escolha atua como um processador ou um motor cujo combustível imprescindível é a 
experiência de vida, acumulada na imaginação. Dessa afirmativa, basta um pequeno 
passo para concluir que o conhecimento de grandes histórias humanas seja alimento 
imprescindível ao bom funcionamento do motor decisório. 
Ademais, as boas ações são aquelas que, para além da correta ordenação 
de seus  termos materiais e instrumentais ou da técnica, conta com aquela misteriosa 
centelha chamada inspiração - da qual trataremos logo em seguida, destacando, 
sobretudo, seu caráter misterioso e assaz autônomo do esforço ou mérito humanos. 
Deixemos dito, por ora, que a escolha é, provida ou não de inspiração, a 
faculdade humana encarregada de cumprir com o que está disposto na epígrafe deste 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 “Como acertar no meio termo é extraordinariamente difícil, devemos contentar-nos com o menor 





tópico: alcançar o meio-termo necessário à criação de uma obra. É por ela que damos 
voz à nossa inteligência no ato criador. 
 
 





3.4.5 Inspiração – Imaginação e Ação 
 
 
“A poesia é algo que vem da inspiração” (ARISTÓTELES)136 
 
 
Tratar da inspiração em termos verbais não é algo isento de risco. 
Conhecer o caminho da inspiração por meio das palavras não se nos apresenta como 
solução, mas apenas um norte para o encontro dessa centelha, tão almejada pelos 
artistas quanto difícil de ser conquistada. 
A inspiração é uma paixão que incita à ação. Em outras palavras, trata-se 
de algo que nos ocorre, e não propriamente que produzimos. Essa paixão dá-se no 
espírito, mais especificamente na imaginação, e a partir dela se conectam percepção, 
memória, experiência, técnica e conhecimento científico/poético.  
 
3.4.5.1 Da imaginação à ação 
Cumpre papel fundamental para a integração dessas faculdades a 
imaginação.  Ela se compõe da memória de nossas percepções, sendo, portanto,  
função dependente do corpo. Ela não é, entretanto, exclusivamente corporal, posto 
que algo nela pertence ao domínio do pensamento.137 Trata-se de uma reformulação 
das imagens de nossa memória, uma espécie de mistura de percepção com opinião138. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
135 ARISTÓTELES,  Ética a Nicomaco (Livro IV, Cap. II,  1122 a35). 
 
136 ARISTÓTELES,  A Retórica (Livro III 1408b19). 
 
137 No inicio do De Anima, procurando as definições da alma e de suas partes, Aristóteles observa que 
a intelecção parece constituir algo que é intrínseco à alma, mas que, ainda assim, depende também de 
um “ato da imaginação, não pode consumar-se independentemente do corpo.”  (Livro I, 403 a 5)  
 
138 Em De Anima, Aristóteles, ao procurar a definição da imaginação, diz-nos que ela “difere tanto da 
percepção como do pensamento” (427b14) e que “consistirá numa espécie de mistura da percepção 
com a opinião, mas, de modo nenhum, da percepção com a opinião relativo àquilo que é bom. Imaginar 




Digamos que ela é, exatamente, “um movimento da sensação em ação” 
(ARISTÓTELES)139. Uma vez que se trata de um movimento, pode mover também 




3.4.5.2 O querer e a Imaginação 
 
 
“Transforma-se o amador na coisa amada em virtude do muito imaginar” 
(CAMÕES, 1980, p. 265)140 
 
 
A formação da imaginação tem, como principal alimento, o querer141,  
considerando aqui tanto o seu aspecto de desejo, quanto o de vontade, resultado de 
uma deliberação sobre o desejo142. Análogo a uma paixão, e às vezes fruto dela, o 
desejo não é algo que crio, mas que se cria em mim por conta de algum objeto 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
 
139 Essa definição é proposta no De Anima (Livro III, 427a29 b27428b12) e é ainda corroborada pela 
passagem “Como uma coisa que se encontra em movimento poderá, ela mesma, mover uma outra 
coisa, parecendo ainda a imaginação consistir numa modalidade de movimento” (428 b12). 
 
140 CAMÕES, Luís Vaz. “Transforma-se o amador na coisa amada”. In. Lírica Completa, Vol. II. 
Sonetos. LISBOA: IN-CM, 1980. 
	  
141 Em De Anima, Aristóteles afirma “O intelecto não pode mover-se sem o apetite” (433a25) 
 
142 Existe um conjunto de passagens do De Anima que trata da relação entre o pensamento/intelecção 
e o desejo. Aristóteles afirma que “Estas duas faculdades, o intelecto e o desejo são portanto, os 
princípios do movimento local. Entendo intelecto como aquilo que tem a capacidade de raciocínio com 
vista a um determinado fim. Assim se diferenciando o intelecto pratico do intelecto teórico quanto ao 
fim correspondente. O desejo, por seu lado, procura sempre um fim tornando-se, por esse modo, no 
próprio objeto do desejo o principio do intelecto pratico, sendo o termo final do raciocínio o ponto de 
partida para a ação” (433a13 a 433a15).  
Sobre a complementariedade dessas duas instâncias do homem, ele diz que “a razão e os apetites atuam 
em sentido contrário... move-nos o intelecto no sentido de podermos resistir ao futuro; o apetite, pelo 
contrário, move-nos unicamente na mira do imediato, parecendo o prazer do momento ser-nos 
agradável e bom absolutamente de tal modo que não é possível vislumbrar o que realmente acontece.” 
(433b7)  
Reforçando, ainda, essa complementariedade, diz que “na realidade, todas as coisas se movem quer por 
propulsão quer por tração. Do mesmo modo, deverá também existir um ponto fixo, à maneira de um 
circulo, que seja, ele mesmo, o principio do movimento. De uma maneira geral... será enquanto desejo 
que o ser animado e vivo pode mover-se a si próprio. Mas a faculdade desiderativa não pode ser 
independente da representação, sendo toda a representação racional ou sensível.” (433 b25). 
Na Metafísica, o filosofo completa “Quanto as coisas que dependem da razão, a questão pode ser 
definida assim: elas passam do ser potencia ao ser ato quando são queridas e quando não intervêm 





exterior143, no qual busco meu prazer, de modo que a vontade complementa o desejo e 
lhe dá um aspecto mais propriamente humano.144 Aquilo que quero, como uma 
espécie de combustível, forma a minha imaginação. Na fome, imaginamos o alimento, 
e, na “paixão amorosa”, o ser amado. 
O desejo não é algo que possa ser dado a um ator; ou ele o tem, ou não o 
tem, ao contrário da vontade, que pode ser criada. Não sendo, pois, o desejo algo 
possível de ser criado pelo homem, cabe a ele conhecê-lo e conduzi-lo de acordo com 
desígnios da obra que se pretende criar e é exatamente nessa condução que consiste a 
vontade.  
Da mesma forma que a escolha é anterior à ação, o querer é anterior à 
imaginação, já que ele, despertado por um objeto exterior, depende, em primeira 
instância, do identificar-se com algo que lhe interesse nesse objeto. Daí a necessidade 
de que a nossa percepção seja justa, afinada com a realidade e com uma sensibilidade 
mais preservada possível. Além disso, tratando da “escolha”, é de se concluir que, 
quanto mais a obra falar diretamente ao ator, maior será seu desejo de tomá-la para si 
e de fazê-la expressar, afinal, algo quanto mais próximo à essência daquele ator. 
 
 
3.4.5.3 O Prazer como guia 
Todo desejo busca, pela sua realização, o prazer145. No caso do ator, esse 
prazer constitui, qualitativamente, sua ação. Isso por dois fatores: 
Em primeiro lugar, porque, em qualquer ofício humano, se há prazer, há o 
aperfeiçoamento da atividade - “o prazer completa a prática”146. Em segundo, porque, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
143 Em De Anima, sobre os objetos serem o que motiva o desejo e o movimento, por consequência, ele 
diz que “o mesmo se verifica com a imaginação quando ela se move, não pode fazer sem o desejo. 
Único será então o principio motor, o objeto desejado” (433 a20). 
 
144 Há uma relação intrínseca entre desejo e prazer. Em De Anima, Aristóteles diz:  “Sempre que 
existir sensação, também deverá existir prazer e dor, sempre que esses dois existirem, sempre deverá 
existir desejo também” (413 b20).  
 
145 O décimo capítulo do Ética a Nicômaco (especialmente o Livro VII) é todo dedicado à definição 
do prazer. O filósofo parte do reconhecimento de que o “Prazer está intimamente ligado à nossa 
natureza humana. [ Nós educamos e governamos os jovens com os lemes do prazer e da dor] (Livro X, 
Cap. I 1172a 20) Já na Retórica, ele afirma que “o prazer também é um bem, pois todos os seres vivos 
por natureza o desejam” (Livro I Cap. VI, 1362b). Ainda na mesma obra, diz:  “Admitamos que o 
prazer é um certo movimento da alma e um regresso total ao seu estado natural.” (Livro I, Cap. XI, 
1370 a) 
 
146 No Ética a Nicômaco, Aristóteles elaborou o aforisma “O prazer completa a atividade, não como o 
faz o estado permanente que lhe corresponde, pela imanência, mas como um fim que sobrevém como o 




quando há o prazer da representação cênica (e, com isso, quero dizer um estado de 
jogo, de energia cênica e de conexão com a plateia), esse estado atua como um guia 
para escolhas adequadas, para um comportamento poeticamente virtuoso147. Dito de 
outro modo, o prazer não é só um fim, mas principalmente um caminho, ao 
potencializar a imaginação e nos abrir para a percepção dos elementos concretos da 
cena, levando-nos a melhores escolhas poéticas. 
 
 
3.4.6 Inspiração – Entre Contemplação e Ação 
Há uma vertigem própria ao estar em cena que é provocada pelo confronto 
do ator com o nada: a total ausência de ideias, de projetos, de solução para sua cena. 
Vê-se, em palco, aquele constrangedor desnorteamento, no qual os reflexos mais 
baixos tomam o lugar da presença inteira do artista, resultando, em geral, em uma 
cena enfadonha ou histérica. 
Desconsidera-se, em geral, o fato de que muitas das respostas para o 
destino de uma cena encontram-se na concretude da própria cena. Ora, oferecem 
auxílio contra aquela vertigem acima descrita a própria existência dos objetos 
(figurinos, cenários por exemplo), suas possibilidades dramáticas pulsantes, enfim 
seus sentidos latentes. Há diversos elementos na realidade mesma da cena que 
apontam para o seu futuro, cabendo ao ator abrir-se a essas infinitas possibilidades. 
Cito o exemplo memorável de meu professor de improvisação Roberto Mallet que, 
colocando a perspicácia de nossa classe à prova, pergunta: “como representar, com 
esta cadeira, o mar?”. Após silêncio e hesitação, o mestre mesmo arrasta, sutil e 
constantemente, as pernas da cadeira, fazendo brotar de seu atrito com o tablado o 
doce murmurar de uma praia deserta. 
É por meio de sua ação que o ator atualiza as potências veladas dos 
elementos da cena. É claro que esse agir é o fruto de uma escolha e que essa escolha, 
por sua vez, sustenta-se num raciocínio baseado em algo que esse mesmo ator viu, 
percebeu, etc. 
A ação dramática tem mais valor quanto mais profundamente estiver 
ancorada na realidade mesma da cena, e isso só é possível a partir do contemplar dos 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
No mesmo capitulo, ainda completa: “As atividades se tornam mais precisas, mais duradouras e 
melhores por efeito do prazer que lhes é próprio” (1175 a 15). 
 
147 No Ética a Nicômaco, Aristóteles nos indica a relação entre o prazer e a virtude. “As virtudes 
dizem respeito a ações e paixões. Cada ação (paixão) é acompanhada pelo prazer e dor. Por esse 




elementos que nela estão presentes – nunca esquecendo que é parte integrante da 
cena, e em mais alta relevância, o seu público. 
Nesse mesmo movimento, é certo, há uma segunda etapa a que devemos 
optar por nos fechar – no sentido de não abarcar todas as possibilidades que se 
oferecem sobre o palco, mas apenas uma delas. Não interajo com os móveis, com o 
chapéu do coadjuvante, os livros, o copo, todos eles simultaneamente. É preciso uma 
escolha. Entretanto, ao optar por um único elemento que me desperta a atenção 
(digamos, o chapéu), paradoxalmente, nesse fechar-se, abrem-se novas possibilidades 
de ação, mais profundas, uma vez que minha ação se individualizou148. O prazer deve 
ser um guia para essa opção, e a imaginação para seu aprofundamento. 
De uma certa forma, a tal vertigem de que padecemos, descrita ao inicio 
do capitulo, é boa. Trata-se de um desconforto que está a nos dizer, simplesmente, que 
não somos nós exatamente que produzimos a cena; é ela mesma quem quer de nós 
valer-se  para ser expressa. A inspiração não é um ato voluntário, mas sim um milagre 
da vontade (uma combinação virtuosa de desejo e razão) e da intuição, que conecta o 
contemplar ao agir, tendo, como ignição para esse elo, o desejo – a busca pelo prazer 
cênico -  e, como intermédio, a escolha. 
 
3.4.7 Inspiração - A arte e o Acaso 
 
 




Se é verdade, então, que o olhar voltado aos elementos reais da cena abre-
nos possibilidades inauditas, que a contemplação atenta da realidade e o fazer-me 
meio para a expressão daquilo que a cena já ansiava por dizer antes de mim é 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
148 Entre individual e universal, existe uma infinidade de pontos que nem só nossa percepção, nem 
nossa razão alcançam e que, pela intuição, pode-se fazer presente e impulso para a criação. Em De 
Anima, Aristóteles nos dá uma pista sobre esse essas possibilidades, ao dizer que “também a alma é, ela 
mesma, análoga à mão: a mão é o instrumento de todos os outros instrumentos, o intelecto, por seu 
turno, é a forma de todas as formas, enquanto que a sensação será, por conseguinte, a forma de todas as 
qualidades sensíveis. Mas, em virtude de que nenhum objeto, conforme parece, poder existir separado 
das grandezas sensíveis” (432a1) será consequentemente nas formas sensíveis que os inteligíveis 
existem. (432 a5)  
 
149 Aristóteles atribui essa frase a Agatão em: ARISTÓTELES. Ética a Nicômaco (Livro VI, Capítulo 





enormemente mais propício à arte do que um expressar de pensamentos e sentimentos 
– já que eles não são senão pálidas reminiscências daquilo que a realidade externa é 
em substância -, se isso é verdade, ora, essa mesma realidade à qual me abro se me 
apresentará, por diversas vezes, sob a forma do “acaso”.150 
Entendo, aqui, esse conceito unicamente sob o ponto de vista do ator. 
Quero dizer que o acaso, como algo que foge à razão151, indeterminável, é assim 
percebido por aqueles que testemunham a realidade de um evento cujas causas 
ultrapassem o conhecimento do observador, não significando, contudo, como sugere o 
senso-comum, que o fato em si seja arbitrário. 
Minha limitação cognitiva, minha ignorância e incapacidade de abarcar o 
conjunto dos elementos causais que constituem os eventos do mundo – tudo isso coisa 
própria ao ser humano, e de forma alguma um defeito, entenda-se – é que me fazem 
receber tal ou qual evento enquanto fruto do acaso. 
O acaso é elemento intrínseco ao domínio da ação e está, em geral, ligado 
às melhores ações: os momentos de inspiração aparecem “ao acaso”152 ou, quando 
tudo está arranjado, estruturado e sendo buscado; quando eu estou plenamente 
presente em cena (como diz meu mestre, “quando se está na realidade”), aí  então, 
quando menos se espera, surge algo. 
Abrir-se  ao acaso é, então, abrir-se, a um só tempo, ao desconhecido, à 
ignorância do artista e à superioridade ontológica dessa matéria que o ator quer 
modelar. Abrir-se ao real e às suas respostas inauditas é, portanto, condição para o 
trabalho poético. Essa condição recebe a alcunha, pervertida e frequentemente 
malquista em nossos tempos, de humildade. A humildade é uma técnica.153 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
150 Na Física, Aristóteles nos dá um conjunto de definições do Acaso: “Também o acaso e o 
espontâneo se contam entre as causas” (Cap. IV, 195 b31); e “O acaso é causa por concomitância, no 
domínio daquilo que é por escolha, das coisas que viriam a ser em vista de algo. Por isso, pensamento e 
acaso envolvem o mesmo domínio, pois a escolha não se dá sem pensamento” (Cap. V, 197 a5). 
 
151 Ainda na definição do “acaso”, Aristóteles diz que “é correto dizer que o acaso é algo que foge à 
razão, pois a razão se aplica às coisas que são sempre ou às que são no mais das vezes, mas o acaso 
está no domínio das coisa que vêm a ser a parte delas. Por conseguinte, visto serem indetermináveis as 
coisas desse tipo, também o acaso é indeterminável. ” Física (Cap. IV, 197 a18)  
Na Retórica, Aristóteles ainda aponta que “resultam do acaso os fatos cuja causa é indeterminada, 
aqueles que não se produzem em vista de um fim, nem sempre, nem geralmente, nem de modo 
regular”. (Livro I, Cap. X). 
 
152 O acaso está ligado à ação. É o que nos diz Aristóteles na sua Física: “No entanto, diferem porque 
o espontâneo é mais amplo: tudo que é por acaso é pelo espontâneo, mas nem tudo que é espontâneo é 
por acaso. De fato, o acaso e aquilo que é por acaso se encontram no domínio das coisas a que se pode 
atribuir o ser bem afortunado e, em geral, a ação. Por isso, o acaso necessariamente diz respeito àquilo 
que é factível pela ação.” (Cap. VI 197 a36). Grifo nosso. 




3.5 A CATARSE DO ATOR 
 
3.5.1. Definição 
O conceito de catarse é tão atraente quanto misterioso. Isso porque ele só 
nos é dado a conhecer, pela pena de Aristóteles, em breve passagem de sua Poética154 
e noutra de sua Política, ao tratar da música e de seu papel na educação dos 
homens155. 
A ausência de qualquer definição precisa do termo catarse por parte do 
próprio Aristóteles no conjunto de sua obra156 – obra essa que, vale dizer, em geral 
nos chega senão como compilação de esboços e anotações de aulas do estagirita – deu 
pretexto a uma série de elucubrações quanto ao significado desse tão sugestivo 
conceito. Eis aqui algumas delas: 
 
Religioso – Expiação. Uma vez que a tragédia advém dos ritos dionisíacos, a catarse 
funcionaria como um elemento constituinte da ascese espiritual na tradição religiosa 
grega. 
Hedonista – Com o espetáculo teatral, sendo encarregado de propiciar prazer a seu 
público, seria a catarse o produto da encenação que atingisse esse objetivo com 
determinado grau de perfeição. 
Psicológico, Psicopatológico ou Médico – Expurgo, remoção, Evacuação. Pela 
catarse, as afecções patológicas seriam removidas ou, pelo menos, pacificadas 
provisoriamente na alma daquele que contempla a obra de arte. 
Moral - Ao purgar as emoções, a catarse tornaria o homem apto ao exercício da 
virtude. Isto porque as emoções podem, quando presentes na alma em grau 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
154 ARISTÓTELES. Poética (Cap. VI, 1449b 22-28) 
 
155 A passagem em questão é “Ademais a flauta não é da ordem dos costumes, mas, sim, ela é 
orgiástica, de modo que se deve se servir dela naquelas circunstâncias nas quais o espetáculo tem o 
poder de purgar, não o de ensinar.” Política (1341a21). Outra passagem na Política: “Pois a disposição 
está unida a algumas almas de modo intenso, embora ela subsista em todas, diferindo-se pela menor e 
pela maior intensidade e tendo como exemplos a piedade, o medo e o entusiasmo; pois alguns que são 
possuídos por essas perturbações, vemo-los por causa dos cantos sagrados; no momento em que se 
prestam aos cantos, suas almas são lançadas em delírio, apresentando-se como os que se encontram sob 
tratamento e purgação; isto mesmo então é forçoso que sofram tanto os piedosos quanto os medrosos e 
os que em geral são sensíveis, e os outros na medida em que o mesmo se lança sobre cada um deles; e a 
todos ocorre uma purgação e sentem alívio junto com prazer”. Política (1342a4-15). 
 
156 Não nos chegou uma definição de kátharsis feita por Aristóteles. Acredita-se que ela estivesse na 
parte perdida da Poética, já que Aristóteles explicita a intenção de oferecê-la em uma passagem da 
Política: “o que falamos da catarse, agora de modo simples, novamente enunciaremos no acerca da 




desmedido, afastar-nos daquele almejado meio-termo – ou temperança - que é 
pressuposto para o bem agir. 
Clarificação – Solução intelectual de um dilema ou conflito por meio da 
contemplação de um análogo desse mesmo problema representado em cena. 
 
Cabe dizer, expostas essas cinco definições, que elas não parecem 
constituir teses antagônicas entre si, mas, antes, pontos de vista complementares do 
fenômeno da catarse, pois a primeira definição descreve o quadro no qual se 
inscreveria a catarse; a segunda, seu efeito instantâneo no espectador; a terceira, um 
efeito posterior, subsequente ao prazer vivido plenamente; já a quarta, seus efeitos a 
médio prazo; e, por fim, a quinta, efeitos a mais longo prazo. 
 
3.5.2. Questões Filológicas 
Enfim, o tema é assunto de tanto debate entre os comentadores que  há até 
os que afirmam que o termo não está presente de todo na Poética de 
Aristóteles...157No entanto, independentemente de encontrarmos ou não a palavra 
catarse citada expressamente na Poética de Aristóteles, é claro que, na nossa 
experiência enquanto espectadores, podemos afirmar já haver experimentado no rito 
teatral:1 – o contemplar de uma encenação de qualidade tal que nos propiciasse certo 
prazer, 2 – em sequencia desse instante agradável, uma sensação de identificação que 
nos levasse à 3 – reflexão sobre aspectos de nossa vida pessoal, 4 – optando, ao cabo 
dela, por agir ou não em função daquelas recentes intuições. 
Em relação a esses eventos, podemos dizer que eles se relacionam àquelas 
cinco perspectivas enumeradas previamente. Em outras palavras, independentemente 
de a Poética citar, de forma explícita ou não, esse termo preciso, é bem claro que a 
catarse é um fenômeno real, existente e vivido por nós, enquanto público, e descrito 
pelo próprio Aristóteles em pelo menos dois momentos de sua obra, ainda que as 
palavras que designem esse fenômeno possam variar, seguindo razões filológicas que, 
por ora, não nos tocam. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157 Na obra “A Catarse em Aristóteles”, o português Antonio Freire, apoiado na tese do Iugoslavo  M. 
D. Petrusevski, defende que o termo “Catarse” não figura na Poética de Aristóteles e propõe, a partir 
dessa ausência, que a finalidade da tragédia seja não a catarse, mas o mito – isto é, a narrativa, a 
composição do enredo. Essa tese é contestada por muitos estudiosos, entre os quais o brasileiro Marco 
Zingano, em cujas ideias apóio-me para o desenvolvimento da noção de Catarse, pois elas me parecem 
mais adequadas, não só à filosofia Aristotélica, mas ao que posso aferir por minha própria experiência 




3.5.3. Mímesis, Prazer e Catarse  
 
 
A inteligência é, com efeito, o que é capaz de captar o inteligível e a 
substancia, e é em ato quando os possui. Portanto, muito mais do que 
aquela capacidade, o que de divino há na inteligência é essa posse, e a 




A catarse é, dependendo do modo como a compreendemos, o fim mesmo 
da encenação, pois ela nos aponta para a plenitude do ato cênico, ao indicar que se 
atingiu o coração do público, finalidade mesma do encenar. Nessa busca pela catarse, 
o artista vale-se da mímesis enquanto ferramenta, fazendo da realidade a matéria-
prima a ser modelada em suas mãos de imitador. Nessa equação, o elemento do prazer 
exerce o papel de intermediário entre essas distintas operações. Explico: 
Tanto na mimesis quanto na catarse, o prazer está envolvido. Pela 
mímesis, adquirimos nossos primeiros conhecimentos159, o que também nos leva a 
sentir prazer. Na Catarse, também ocorre, sempre, um primeiro prazer estético, pois, 
ao ser contemplada, toda arte produz, no espectador, certo prazer160, cuja causa é o 
reconhecer aquilo a que se refere o representado.161 Para além desse reconhecimento, 
ao purgar determinadas emoções ou ao provocar uma iluminação de aspectos de nossa 
vida, a arte pode produzir um prazer, aí já de qualidade superior, pois pode levar-nos a 
uma ação mais virtuosa. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
158 ARISTÓTELES, Metafísica (1072 b23). 
 
159 Como afirma Aristóteles, “o imitar é congênito no homem (e nisso difere dos outros viventes, pois 
de todos, é ele o mais imitador e, por imitação, apreendem as primeiras noções), e os homens se 
comprazem no imitado” (Poética, Cap. IV, 1448 b4). 
 
160 Na Poética, Aristóteles afirma: “causa disto é que o aprender não é agradável somente aos 
filósofos, mas igualmente aos outros, se bem que participem menos dele. Com efeito, é por isto que 
têm prazer os que olham imagens, pois ocorre que, contemplando-as, aprendem e raciocinam quem é 
cada uma, por exemplo que este é fulano” (Cap. 4 1448b12-17). O Filósofo retoma o ponto na 
Retórica:  “A imitação, como a pintura, a escultura, a poesia e, em geral, tudo que é bem imitado, <é 
agradável>, mesmo que o original não seja ele próprio agradável, pois não é o original que apraz, mas 
se faz uma dedução: isto é aquilo, de modo que resulta que se aprende algo” (Livro I, Cap. 11 1371b6-
1O). 
 
161 No De Anima,  Aristóteles nos mostra essa realidade ao dizer que “quando formamos opinião que 
um objeto é terrível ou amedrontador, sentimos imediatamente a emoção correspondente, assim como 
quando o objeto é reconfortante; na imaginação, porém, nos comportamos como se contemplássemos 





Essa capacidade de produzir prazer e de provocar uma transformação no 
receptor advém da força da presença, da possibilidade de apreensão concreta do 
símbolo – digo concreto no sentido em que a encenação exige presença, 
simultaneamente, do ator e do público, privilégio próprio às privilégio das artes 
cênicas, arte que tem, como fundamento, o prestigio do ato, em que “a carne e o 
pensamento do homem constituem a sua matéria”162.  
O prazer vivido em cena não é, pois, um acessório agradável, um 
ornamento contingente, mas elemento constituinte do processo de realização das 
metáforas. Ele é também bom indício, no que diz respeito à arte presencial do palco, 
de que o público está presente, não só em corpo, mas comungando da intelecção dos 
símbolos que lhe oferecemos 
 
 
O ator, por outro lado, apresenta o símbolo realmente, não somente em 
aparência: mas o seu efeito sobre nós repousa não sobre o entender do 
mesmo: antes afundamo-nos no sentimento simbolizado e não nos detemos 
no prazer da aparência, na bela aparência. Assim, a decoração no drama 
não provoca absolutamente o prazer da aparência, mas nós a 
compreendemos como símbolo e entendemos o real aludido por ela 
(NIETZSCHE, 2005, p. 54) 
 
 
3.5.4. A Função da Catarse 
 
 
O ato realizado no palco só adquire valor de ato absoluto, autônomo, aos 
olhos daquele para quem na vida, a ação, ou certo tipo de ação permanece 
como um domínio proibido... Dize-me o que amas no teatro e eu te direi 
em que tua liberdade é cerceada (TOUCHARD, 1978, p. 15) 
 
 
Quando bem estruturado e bem apresentado, o teatro - não só a tragédia, 
como se poderá crer - combina, em si, prazeres sensoriais, terapêuticos e intelectuais, 
que alçam a representação ao nível do “deleite cognitivo” próprio a essa arte. Sem tal 
experiência, não se está a fazer teatro, estando esse nome, "teatro", empregado por um 
mero coincidir de aparências. Confunde-se a presença de tábuas, refletores, cortinas e 
pessoas em cena com a realização da finalidade à qual esses entes deveriam estar 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
162 TOUCHARD, Pierre-Aimé, 1903 -. Dioniso: apologia do teatro; O amador de teatro: ou a regra 
do jogo. [Dionysos / L'amateur de théatre]. Tradução: Maria Helena Ribeiro da Cunha e Maria e 




voltados para que tudo isso se transformasse em teatro. Ora, um homem recém-finado 
contém todos os seus órgãos, carne, sangue e ossos ainda reunidos, e nem por isso o 
chamamos homem, mas, justamente, cadáver. Existe, então, uma atividade morta que 
não deve ser chamada de teatro. 
Por conta dos diversos efeitos citados que o teatro é capaz de suscitar, é de 
se concluir que ele seja, em alguma medida, 'útil' e que tal utilidade não seja somente 
algo possível ou opcional no quadro de tal arte, mas mesmo essencial. Já estão 
contidos, na própria raiz do encenar, por conseguinte, os frutos da educação cívica e 
emocional, moderação, esclarecimento e purgação. 
Podemos afirmar que a “educação moral é um efeito secundário e possível 
da catarse trágica, mas não é seu efeito próprio; a catarse visa propriamente a um 
certo conhecimento, o da paixão humana em seus meandros intelectuais” (ZINGANO, 
1997, p. 16)163. Isso porque, ao contemplarmos um espetáculo teatral digno desse 
difícil epíteto, não são somente emoções aquilo o que nos toca quando observamos 
nossa própria realidade a distância. Somos tomados, é certo, por emoções que nos 
marcam profundamente. Mas, se o teatro nos marca, é por gravar em nossa memória 
imagens portadoras de força particular – serão mais fortes se produzidas por um 
homem real e concreto diante de nós, ou seja, por conterem, em si, um drama. Das 
sementes que são as imagens, germinam posteriores pensamentos e, desses, 
entendimento. 
“Não se trata, então, de simples purificar, menos ainda de remover ou 
purgar, mas de conhecer com mais precisão a anatomia de uma paixão” (ZINGANO, 
1997, p. 16), que, por oposição, leva ao conhecimento das ações e, em  conhecendo-
as, ao conhecimento de si. Essa cultura de paixões e pensamentos, o simulacro de vida 
que é a cena, permite-nos apreender os labirintos da ação humana em sua riqueza, 
flexibilidade e aspereza; e, de catarse em catarse, alcançamos uma visão mais fina e 
sutil da condição do homem. 
 
 
3.5.5. Metáfora e Catarse 
Como vimos, o doente, diante do médico, empreende a difícil tarefa de 
relatar o que há de errado. Num esforço de traduzir em palavras seu mal-estar, ousa: 
“sinto uma bola no estômago”, e então, “sinto queimar”. O bom médico entende que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




não há nem bola e nem fogo, mas que algo semelhante a ambos provoca algum mal, 
talvez nem no estômago precisamente. 
Para se chegar à cura, foi necessária, então, uma expressão trôpega, quase 
errada, mas não propriamente falsa. Apenas análoga, parecida com a misteriosa 
verdade que ignoram paciente e médico. Para que o doente expurgasse seu mal, 
precisou primeiro de uma expurgação de ordem linguística: uma metáfora, um esforço 
aproximativo o mais sincero possível para apanhar a delicada realidade com as 
grossas luvas do verbo humano164. A metáfora é mesmo como uma roupa emprestada 
ou herdada; ela serve àquilo que se presta - aquecer-nos e proteger-nos, sem, ainda 
assim, caber-nos perfeitamente. 
Em outro domínio da cura de patologias, o da psicanálise, é também a 
expressão verbal de experiências traumáticas recalcadas que permite a cura do 
paciente. Pode-se dizer que o simples organizar do evento traumático no espírito, 
encontrando o adequado símbolo verbal, já é capaz de desarmar o quadro do trauma. 
Se a cura do paciente se faz pelo verbo, que há de ser a do ator?  
Embora seja o ator quem se expõe ao exame do público, é ele, ator, quem 
supostamente faz curar. O remédio de que se vale é a ação metafórica, que, por conter 
em si muitos verbos, tem valor universal. Se o psicanalista está limitado a um único 
divã em seu consultório, e o clínico geral não pode receitar um só e mesmo 
medicamento a todos os seus doentes, o artista, no entanto, lança à plateia uma 
espécie de fármaco universal, uma “matriz de intelecções”165. Ao artista, conhecer 
verdadeiramente a enfermidade de um só homem já é bastante, e uma só metáfora 
eficaz poderá curar toda uma audiência. 
 
3.5.6. A Catarse do Ator 
 
 
“A 'purgação' total, vivificadora e sadia, só pode ser alcançada pelo 
espetáculo “vivido” de uma ação que homens em carne e osso realizam. 
Nisso reside o milagre próprio da arte dramática... o homem revela-se a si 
mesmo” (TOUCHARD, 1978, p. 16) 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
164 Reiteramos a passagem da Retórica, em que Aristóteles afirma que “As palavras são imitações” 
(Livro III Cap. I, 1404 a). 
 
165 Expressão cunhada por de Suzane K. Langer em seu livro Sentimento e Forma e tratada nesse 
artigo, CARVALHO, Olavo de: À Mão Esquerda. Disponível em: 






Existe também uma Catarse do Ator166, que é um elemento constitutivo da 
ação dramática genuína. Ela ocorre com a completude e com o encerramento da forma 
da obra apresentada, dependendo, pois, também da presença do publico. Ora, o 
veículo dessa tal forma é a metáfora, que pode ser vista como uma expurgação 
anímica em forma de linguagem que o artista oferece ao expectador167, sendo a 
presença do público o elemento que a completa e dá vida à promessa que está no 
palco – é sabido, a este respeito, que o observador altera o comportamento do 
observado, em qualquer domínio. Ou seja, a metáfora realizada e testemunhada 
resulta em catarse também no ator. 
Ao contemplar o público, portanto, é que o ator, de fato, completa e 
plenamente realiza a sua ação. E se essa mesma ação poética, essa realização 
metafórica, provém do mais fundo de sua necessidade, então veremos, em cena, 
justamente uma catarse, expressa na depuração dos gestos do ator, da expressão, da 
emoção e, por fim, do caráter mesmo desse artista. 
A natureza da Catarse do ator é semelhante a do publico, pois, em ambas, 
há uma expurgação, ainda que a do ator não o leve a observar sua vida, mas, sim, sua 
obra e suas próprias ações. Nesse sentido, se podem ocorrer no público afetos de 
grande intensidade ao contemplar uma representação, podem-se imaginar os efeitos 
no ator, o qual não só experimenta, mas, principalmente, produz, em seu próprio 
corpo, em seu próprio ser, as ações que levam a essas sensações.  
Essa experiência é de grande intensidade na vida do ator. Testemunham-
na os diversos casos de loucura deflagrados na alma de artistas que entraram em 
contato com temas e situação radicais e quiseram transpô-las na criação artística. 
Criar uma metáfora da realidade é, para o ator, agir em seu próprio corpo e, desse 
modo, alterar-se em função da realidade a expressar. A catarse do ator é, portanto, 
quando plenamente vivida, uma espécie de sacrifício, cuja forma é sua própria obra, e 
um indício, bem como um resultado, da plena realização do seu ofício. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
166 A princípio, refiro-me ao ator de teatro, pela indissociabilidade de presença de público e ator nesse 
evento cênico. 
 
167 Em Da Interpretação, Aristóteles afirma que “Os sons emitidos são símbolos das paixões da alma, 
[ao passo que], os caracteres escritos [formando palavras] são os símbolos dos sons emitidos pela fala. 
Como a escrita, também a fala não é a mesma em toda parte [para todas as raças humanas]. Entretanto, 
as paixões da alma, elas mesmas, das quais esses sons falados e esses caracteres escritos (palavras) são 
originalmente signo, são os mesmo em toda parte [para toda humanidade] como o são também os 
objetos dos quais essas paixões são representações ou imagens.” (Cap. I 16 a 5) 
De tal passagem, podemos deduzir que as palavras e as ações cênicas são expressões indiretas da forma 






4.1 ESTAR NA REALIDADE 
 
4.1.1 Estar na realidade é uma busca, não um resultado 
Um trabalho que pretendesse instalar o homem, ou o ator, de modo 
completo ou definitivo na “realidade” obteria, forçosamente, o insucesso como 
resultado. Estar na realidade é uma busca, uma atitude, um objetivo do qual podemos 
estar cada vez mais próximos, sem nunca atingi-lo perfeitamente. Tal qual um 
bumerangue, que só sabemos ter sido bem lançado quando do seu regresso, a 
eficiência desse empreendimento - de estar na realidade -  obtemos à medida que 
produz um retorno a nós mesmos. 
Definir a realidade nos escapa, e é natural que seja assim, de vez que o 
real nos abarca e nos transcende. Além disso, é o real mesmo quem nos provê a 
possibilidade de definir o que quer que seja, de modo que é ele, antes, que nos define 
a nós. Tentar encerrar a realidade num verbo seria gesto comparável ao esforço de 
uma ameba em definir o homem.  
Abdicando, pois, de defini-la, assumo, contudo, que existem diferentes 
modos de nela estar, e que existem diferentes qualidades de presença, diferindo essas 
sobretudo com relação ao nosso grau de consciência. 
 
 




4.1.2 Modos de nos aproximarmos do real 
Uma presença de fato ancorada na realidade exige, imprescindivelmente, 
iniciativa e esforço individuais. Nesse sentido, o contato do sujeito que busca o real 
com os grandes símbolos do belo arquitetônico – por exemplo, uma catedral gótica –, 
literário – A Odisséia, etc. –, assim como o exercício da generosidade humana – um 
gesto de caridade, uma esmola, tudo isso pode nos alavancar para fora da prisão de 
nossos pensamentos embotados, da autofagia de nosso sentimentalismo solitário. Na 
vivência do belo e na vivência do amor, aí somos atraídos ao mundo objetivo no qual 
sempre estivemos imersos e do qual, no entanto, frequentemente nos esquivamos. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




“Eternidade vivida na beleza, através da ficção, que, numa obra-prima, é a realidade 
mais divina de nosso mundo humano. Daí a natureza sublime da arte” (MILLET, 
1990, pag. 170)169	  
Isso que apresento aqui como “estratégia” não é diferente daquilo que diz 
Platão quando trata da solidariedade indissolúvel entre as perfeições. O belo, o bom e 
o verdadeiro: três modos de ser da perfeição que não se separam, mas se distinguem. 
Alcançá-los é o que busca, no fim das contas, qualquer grande artista.	  
 
4.1.3. Aristóteles e o Ator 
Estar no real é, em primeira instância, entrar em contato com o mundo 
objetivo e é nesse sentido que Aristóteles nos aporta preciosíssima ajuda. Lembremos 
aqui alguns pontos fundamentais em que o Filósofo guiou o presente estudo com o 
objetivo de revelar aquilo que estava implícito ou que se pode deduzir de nossa 
exposição. 
Em primeiro lugar, a grandiosidade da obra do estagirita advém, em 
grande parte, exatamente de um esforço em descrever a “realidade” de modo objetivo, 
tal como ele a via; sua obra se configura não como um artifício linguístico e mental, 
mas, ao contrário, como a tentativa de traduzir, no mundo verbal, percepções das 
ordens mais diversas. Campos como a biologia, arte e política, todos eles despertaram 
o interesse de Aristóteles, e, para cada um deles, o Filósofo condensou algumas 
percepções em notas de aula.  
Existe aí uma ordem implícita que deve ser observada e que podemos 
deduzir da própria raiz da palavra – objeto. Os objetos em si, significando aqui as 
coisas concretas, precedem o conhecimento deles extraído. Podemos dizer, em outros 
termos, que as coisas precedem as palavras com as quais nos referimos a elas. Não 
poderia ser de outro modo, pois a palavra é uma imitação, um signo convencional. “A 
água pode chamar-se água, water, eau), o conceito, pelo contrário, é um signo 
necessário da coisa designada: nossos conceitos se formam por adequação com a 
realidade.” (LAUAND, 1993, p. 3)170. Essa anterioridade da coisa em relação à sua 
expressão permite-nos concluir também que, se temos a intenção de conhecer a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
169 MILLET, Louis. Aristóteles. Trad. Roberto Leal Ferreira. São Paulo: Martins Fontes, 1990. 
 
170 LAUAND, Jean. “Ensaio introdutório ao texto Sobre a diferença entre a palavra divina e a humana 
de São tomas de Aquino”. In: Revista da Faculdade de Educação da Universidade de São Paulo. vol. 





realidade objetivamente, devemos olhar para as coisas como elas são, em vez de 
projetar nossos pensamentos ou de criar discurso sobre elas.	  
Os conceitos, na obra de Aristóteles, advêm não de um conjunto de 
palavras, mas do contato com a  realidade concreta. Sua obra é, portanto, não o 
constructo humano, a “torre de babel”, mas uma coleção de pequenas escadas, em 
diversos tamanhos e formatos, construídas com a matéria-prima de seu próprio 
assunto de interesse e prontas a nos servir e a elevar nosso olhar ao mundo real. A 
primeira importância de Aristóteles é, então, referente a um necessário retorno à 
objetividade.	  
A segunda importância de Aristóteles refere-se à compreensão de que 
toda coisa concreta manifesta aquilo o que ela é através de como ela está, ainda que 
não apenas desse modo. O entendimento dessa realidade, de que as coisas se 
manifestam por meio de estados que não falam exatamente da coisa em si, ajuda-nos a 
compreender melhor o que pode ser a tal da coisa em si. Em outras palavras, pelo 
contraste entre o que a coisa é e como a coisa está, podemos melhor compreender as 
possibilidades de uma substância. 	  
Ao entrar em cena e ver uma cadeira, há de se assumir que está nela a 
possiblidade de usá-la para sentar-se ou para imitar um cavalo. Entretanto, também há 
ali um conjunto de impossibilidades, como, por exemplo, fazer parecer um cigarro, se 
a pego e imito um fumante (isso sem fazer parecer absurdo). Todo o concreto, seja ele 
humano ou objeto, apresenta um conjunto de possibilidades e limitações. Posso 
propor que um texto de Édipo Rei seja dito por um homem ou por uma mulher, mas 
não dito por um cachorro. Desse modo, é possível concluir que é de um jogo entre 
possibilidades e limitações, ambos manifestos através da realidade concreta, que se 
faz o teatro. 
O terceiro ponto pelo qual Aristóteles traz luz a esta pesquisa é a noção de 
que, por meio da compreensão do que seja um objeto, chega-se também à noção de 
finalidade, e que esta se encontra subentendida – ou, melhor, “superentendida” – em 
toda relação que estabelecemos com qualquer objeto. Nós nos perguntamos 
frequentemente: “você fez isso com que objetivo?”. Essa semelhança linguística não é 
ocasional! Da relação que travamos com os objetos, podemos deduzir seus fins.	  
Para o ator, é fundamental lembrar-se da conexão entre a objetividade e a 
finalidade, uma vez que a ação, epicentro do seu trabalho, só se gera a partir da 
finalidade.  Quando perguntamos “com que objetivo?”, expressamos um sentido nesta 




“sintético”, “realista” ou “direto”. Essa ambiguidade é bastante elucidativa, pois nos 
mostra o quanto o conhecimento de um objeto já traz, embutida em si, a noção 
daquilo que com ele poderemos fazer. Essa noção é fundamental para o trabalho do 
ator, de vez que a ação, de fato, só é produzida a partir da consciência de uma 
finalidade no agir. Assim, ao olharmos um pouco mais para os objetos, encontraremos 
mais realidade; encontrando um pouco mais de realidade, ampliaremos nossa 
capacidade de produzir ações realmente poéticas. 
Se o copo existe para receber um certo líquido, se é fim da água o saciar a 
sede, enfim, se tudo quanto existe encontra seu sentido em algo que transcende a 
existência mesma do objeto em questão, então, a ação cênica dotada de um fim 
transcende o homem que a produziu. É também graças a Aristóteles que o presente 
estudo pôde afirmar que, na busca pela ação plena em sentido, pode-se vir a produzir 
algo que transcenda a pobreza daquele mesmo que cria. É assim que Romeu pode 
amar melhor do que o próprio Shakespeare, que Hamlet pode ser mais bravo que o 
bardo, que Carlitos nos é mais amável do que o próprio Chaplin. Desvendar o que seja 
o objeto, encontrar, por conseguinte, seu fim, indicar quão mais plenamente o sentido, 
assim parece que se caminha rumo à transcendência dos objetos artísticos.171 
 
4.2 A FORMAÇÃO DO ATOR  
A formação de um ator, uma vez que se entenda a arte como um fruto do 
intelecto, deve levar em consideração as próprias etapas da formação intelectual de 
um homem como parâmetro para seu desenvolvimento. Nessa busca, guiados por sua 
Poética, procuramos vasculhar, nas obras de Aristóteles, aquilo que pudesse servir à 
formação do artista e ao fim primeiro do Ator – a criação. 	  
 
4.2.1 A presença Cênica não é, propriamente, do corpo 
A almejada presença cênica de um ator deve ser entendida não como um 
fator pontual, uma força advinda exclusivamente do talento e que se manifesta num 
dado momento da representação, mas, também, como o fruto de um trabalho de 
formação e uma qualidade na criação. Se considerarmos o primeiro aspecto da palavra 
“presença” e sua relação com o “cênico”, concluiremos que não é o estar em cena que 
é o atributo mais importante da presença, ainda que seja dela uma prerrogativa. Uma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171 “A mímesis cria uma distância irônica entre o que está sendo apresentado e nós, os observadores, e 
isso nos permite entrar na experiência em nossos próprios termos, equilibrar o sentimento subjetivo e a 
avaliação objetiva, descobrir mais sobre nós mesmos.” MCLEISH, Kenneth. Aristóteles, A Poética de 




cadeira pode estar em cena, mas não tem, propriamente, presença cênica. Disso 
deduzimos que não é exatamente o corpo, ou o trabalho sobre a corporeidade, que 
leva à construção da presença cênica, uma vez que, sob o ponto de vista físico, tanto 
eu quanto cadeira temos corpo.  
É claro, também, que se chama corpo, em artes cênicas, exatamente o 
corpo de um ator. Mas o que isso quer dizer? Será que, nesse conceito, estão incluídas 
e condensadas as noções de percepção, memória, imaginação, alma, vontade, intuição 
e espírito? Ou haveria, por detrás dessa redução, não um esforço de síntese, mas uma 
concepção que elimina a visão que temos de algumas dessas faculdades, como, por 
exemplo, o espírito? Como é possível dar uma indicação para um ator no sentido de 
aperfeiçoar uma parte de sua alma, se para ele isso não se configura como algo 
definível, identificável e, em alguns casos, até existente? Se é fato que não somos 
feitos exclusivamente de corpo, tal qual uma cadeira, é inevitável que o que é superior 
e fundamento do homem (e, por consequência, do ator) não seja essa materialidade. 	  
 
 
4.2.2 Percepção e Intuição são fundamentos complementares 
Deixando de lado as inabarcáveis questões culturais que fundamentam 
esse problema, mas mantendo a intenção de localizar procedimento/condutas que 
possam aperfeiçoar essas faculdades essenciais do homem, com este trabalho, 
identificamos a hierarquia existente no processo de formação do ator ao aproveitar a 
perspectiva de formação intelectual de um homem proposta por Aristóteles.	  
Uma vez que há um corpo (e, sendo ele humano, também uma alma e um 
espírito), deve haver também uma percepção – fundamento primeiro do conhecer. A 
percepção existe em todo corpo vivo e, quanto mais superior é esse ser, mais 
elaborada é essa capacidade.	  
No caso do ator, a percepção se configura como o primeiro fundamento de 
presença, de qualidade em sua atuação. Sobre ela, serão edificadas e aglutinadas 
memória, experiência, imaginação e ciência, estruturas que, tanto para o homem, 
quanto para o ator, devem levar à intuição – expressão usada aqui analogamente à 
intelecção. 	  
Tanto percepção quanto intuição apreendem evidências: no primeiro caso, 
evidências objetivas e, no segundo, “supraobjetivas”. A lida com as evidências 
qualifica a percepção e a intuição como pólos estruturantes do conhecer, como a 




consciência, que, por sua vez, é correlato objetivo da intuição. Quando há 
consciência, há a possibilidade da intuição.	  
Temos, então, os dois pólos da capacidade de conhecer do homem: o 
perceber e o intuir. Ambos são conhecimento imediato, sem intermediações, e 
condição sine qua non para a existência de outros conhecimentos. O perceber é a base 
da formação e do agir do ator, enquanto o intuir é seu instrumento último. Quando age 
por intuição, o ator age de modo integrado, pois é a intuição exatamente a catalisadora 
de todas as formas de conhecer.  
Considerando, então, que percepção e intuição tem uma identidade em 
seus processos e que ocupam posições complementares nessa escalada da inteligência 
humana, é que se deduz a relevância da percepção no trabalho do ator. Importa, pois, 
sobretudo, aprimorar a percepção, pois é ela fundamental na consolidação das 
memórias, é disparadora da imaginação e um ponto de retorno, um verificador da 
ciência.  
Entre percepção e intuição, há um sutil e inexorável elo. É esse lastro que 
nos credencia à possibilidade de encontrar um sentido na criação de uma cena, 
entendendo-o não como uma narrativa casual linear, mas como a própria identidade 
da ação e a realização plena de seu objetivo dentro de uma determinada linguagem 
artística.	  
 
4.2.3 O sentido é catalisador e propulsor 
O sentido, por sua vez, é o elemento que plenamente realiza uma cena, tal 
como um óvulo com um espermatozoide. Ele é aquele algo oculto sobre o qual nós, 
criadores, projetamo-nos. Não há mapa ou fórmula para a criação, de modo que só 
encontramos o caminho guiados pela intuição, em que o sentido, se almejado, atua 
como um imã. Se esse encontro se realiza, algo em nós se transforma e dá lugar a um 
novo algo, algo superior ao esforço, ao trabalho dessa busca. A obra é mais perfeita 
que o criador, e assim a arte completa a natureza, pois nela o criador é mais perfeito 










4.3 O OFICIO DO ATOR 
Voltando nosso olhar à criação da obra e não exatamente à formação do 
ator (ainda que, a rigor, essas duas instâncias não existam separadas, ainda que 
distintas), foi fundamental selecionar, em meio à vastidão da obra de Aristóteles e de 
toda a cultura que a orbita, cinco pontos fulcrais para o trabalho do ator que podem 







Esses cinco tópicos podem ser vistos como unidades em si, matrizes 
autônomas para a criação – como é, por exemplo, com a sintaxe na gramática –, mas, 
ao mesmo tempo, podem ser harmonizados, se tomados em conjunto, tendo, entre si, 
uma determinada ordem e hierarquia. Sei que esses não são tópicos com os quais o 
ator contemporâneo está acostumado em seu trabalho. É muito mais frequente que se 
usem expressões como foco, suspensão, ritmo, intensidade, desequilíbrio. E é também 
essa distância, essa estranheza, que me motivou na busca por essa forma. Não por um 
desejo de ineditismo ou  isolamento, mas de complementariedade, uma busca por 
respostas que não encontrei no universo moderno. Não vejo que esses tópicos anulem 
ou invalidem os métodos contemporâneos de trabalho, mas que a realidade com a qual 
eles lidam está em outro patamar, outra perspectiva. A única originalidade que se 
pretende aqui é, no máximo, no sentido daquilo que vem primeiro, da origem. 	  
O capítulo terceiro da presente tese ofereceu, portanto, a síntese do 
esforço de transposição mais direta entre as diversas ferramentas cognitivas que nos 
oferece Aristóteles e daquilo que é necessário ao artista em formação e, mais do que 
isso, à obra em formação nas mãos do artista. É “Aristóteles para atores”. 
 
4.3.1 O mundo como fonte para a criação 
O primeiro tópico é exatamente a Imitação, que se configura também 
como a ignição primeira do processo do conhecimento humano, sob o ponto de vista 
do instrumento e não da faculdade da alma, a qual seria a percepção. Trata-se do 
princípio de nossa relação com o mundo objetivo, sintoma do nosso desejo de contato, 




Podemos entender a imitação como um primeiro momento da criação que 
tem, como fundamento, a contemplação. A imitação, ao fornecer material para formar 
e expandir nossa memória e imaginário, é o meio pelo qual nos tornamos parte do 
mundo, capacitando-nos a expressá-lo. 
	  
4.3.2 A Necessidade e o Querer são motores 
O motor para essa expressão deriva de um misto de necessidade e 
desejo/vontade, pois, uma vez que a natureza indissociável entre método e 
conhecimento é espelhada, de modo especial, no caso do intérprete, trabalhar sobre a 
obra implica um agir sobre si. Se não se forma ator sem se reformar homem, o 
trabalho do ator envolve, inevitavelmente, um conhecer-se a si e mover-se, 
transformar-se em todos os aspectos. 
A qualidade genuína de produção do ator é a que envolve a Metáfora. É 
difícil para um ator construir um gesto que seja também um símbolo. Para isso, é 
necessário um envolvimento que se traduz na cena. O símbolo é sempre a 
materialização do simbolizado, de modo que, se eu não quero fazer a peça, isso estará 
simbolizado em minha cena. Se queremos muito produzir uma cena, cedo ou tarde, 
surgirá uma ação simbólica. Quanto mais se quer, quanto mais se articulam desejo e 
vontade, tão mais potente é o resultado. A necessidade é, nesse sentido, o fundamento 
da técnica e o propulsor da metáfora. Saber como dar vazão à metáfora: nisso consiste 
a Técnica do ator.	  
 
 
4.3.4 Tudo faz parte de UM 
 
 




A semelhança, por outra perspectiva, é aquilo que foi almejado na 
imitação e que se configura como o ponto de partida para a realização da metáfora, 
pois ela é a semelhança descoberta, aquilo que revela o mesmo fundo entre todas as 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
172 ARISTÓTELES, Metafísica (1093b). Reforçando esse fato, Aristóteles ainda nos aponta na 
Metafísica: “O ser se diz em múltiplos significados, mas sempre em referencia a uma unidade e a uma 
realidade determinada” (1003 a35). E ainda: “Quero dizer que todas as coisas tendem a distinguir-se, 




coisas. Ademais, a beleza é justamente o sucesso em se apontar, de maneira perfeita, 
para a realidade. Isso é o que as pessoas querem dizer quando chamam a arte de 
transcendente. Ao usar essa palavra para se tratar da arte, assume-se que a boa obra é 
aquela que se curva em função do objeto ao qual alude, que desaparece em vista de 
seu sentido. A grande obra de arte é, portanto, também humilde, pois o discurso é 
inferior à realidade e não tem, em si, substância. De igual maneira, a arte imitativa é 
inferior ao objeto imitado e, se tem alguma substância, trata-se de um empréstimo 
temporário. A metáfora é a ponte entre o objeto contemplado e sua presentificação, 
atuando, assim, como a condutora e catalisadora do sentido e como um arcabouço (a 
preparação/ a armadilha) da Ação. 	  
 
 
4.3.5 Concepção e Execução, ou o voluntário ou o humano na criação 
A Ação, por sua vez, é aquilo que a metáfora busca, como seu desaguar,  
ponto de convergência da técnica do ator e o anteparo da imitação.  
A ação tem diversas faces. Em geral, ela não é compreendia, sequer 
reconhecida pelos atores. Textos e sentimentos ocupam seu lugar e, na busca pela sua 
realização, comprometem o sucesso dessa empreitada, por um lado, uma 
racionalidade que não toca propriamente a poesia e, por outro, um mover-se, até 
mesmo debater-se, sem razão. 
É que, para a ação ser plenamente realizada, é preciso a união desses dois 
aspectos – o conceber e o executar –, mas frequentemente essa consumação não se 
realiza, seja por se entender concepção com esforço de pensamento e não fruto da 
inteleção/intuição, seja por se considerar execução como mero experimento, sem 
fundamento ou sem fim.	  
Concepção e execução se completam, são, no fundo, almas gêmeas que 
fundamentam o trabalho do ator. Quando pensamos almas gêmeas, o fazemos 
imaginando serem iguais ou complementares? Os dois, pois, são dois indivíduos, 
inicialmente diferentes, que, por sua complementariedade, findam por constituir um 
só. A maior prova dessa unidade é seu fruto. O pai e a mãe sabem que o filho é um 
fruto que importa mais que sua produção. Na ação realizada, ou há a execução do 
concebido ou um executado que se concebe. Concepção e Execução tornam-se um.	  
Claro que, com concebido, não queremos dizer plenamente dominado. O 
voluntário no trabalho do ator, e em sua ação, está ligado, sobretudo, à construção do 




qualidade à ação. O prazer confere uma pulsação de vida à ação, atua como um 
princípio de conexão com o público e também serve como um guia para o agir, 
enquanto a escolha confere identidade à ação: eu que estou fazendo isso. E, se faço 
com prazer de fazer, crio a possibilidade de você ter prazer em me ver.	  
 
4.3.6 A Inspiração e o Acaso – ou o involuntário ou o divino na criação 
Entretanto, a ação não se relaciona exclusivamente com o pré-
determinado ou com aquilo que é concebido pelo ator, mas, em igual importância (e 
em diversos momentos superior), na busca pela ação, é exatamente o não concebido e 
nem concebível que servirá à concepção. É a isso que chamamos inspiração, uma 
paixão que é um mistério, repleto de sentido, um milagre da vontade, que conecta o 
contemplar ao agir, dando origem, da maneira mais plena e genuína, à ação do ator. 	  
Ao buscar a inspiração, devemos nos valer do acaso, aquilo que ocorre 
fora do esperado, que tem uma casualidade que nos ultrapassa. O acaso pode ser 
entendido como o elemento misterioso que estimula nossa imaginação, que nos 
oferece, sem cobrar para si o direito de autoria, as mais autênticas inspirações. 
“O Acaso ama a arte, como a arte ama o acaso” (AGATÃO apud 
ARISTÓTELES): aforismo pelo qual podemos ver, por um lado, a coexistência do 
amor entre arte e acaso e, por outro, a reciprocidade erigida – o acaso amará a arte na 
mesma medida em que essa o amou. É preciso, pois, estar aberto ao acaso, ao 
mistério, uma vez que “o visível é o rastro dos passos do invisível” (BLOY, 1968, 
s/p)173 e a arte não se faz sem ambos, observando, ainda, que, em geral, nossa arte 
careça do invisível. 	  
 
4.3.7 A completude e Reforma da Ação 
Por fim, é natural que, ao cabo de todo percurso, haja a satisfação em tê-lo 
percorrido, bem como, apenas com a finalização de uma obra, possamos olhá-la de 
fora e reconhecer sua identidade desvinculada de nossos esforços. 	  
Contudo, como vimos, para o ator, não há a possibilidade de contemplar 
sua obra desde fora, como o faz, por exemplo, o escultor. Há, para o ator de teatro, a 
determinante peculiaridade de sua obra ser inseparável de seu ser e, ainda mais, de 
completar-se apenas diante dos olhos do outro.  
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É claro também que seja da natureza da arte fazer-se para o outro – um 
indício de que o amor é seu fundamento –, sendo imprescindível, no caso do ator, sua 
presença. É por isso que a Catarse, normalmente entendida como algo que ocorre ao 
público, pode se passar também no ator, na medida em que ela é o fruto do processo 
de criação e seu fim. Ao se apresentar diante dos olhos do outro, é que o ator, de fato 
e prioritariamente, pode ver sua obra, em que sua Catarse torna-se uma via para seu 
polimento, aperfeiçoamento e reconfiguração. 
 
4.4 VOLTA AO REAL, VOLTA À RAIZ 
Como foi dito logo acima, se um objeto ou ato é provido de sentido, é por 
apontar para fora de si. A beleza da macieira está nas maçãs que ela oferece aos que 
têm fome, na sombra com que acolhe os que esturricam, no lenho que provê a quem 
tem frio... De igual modo, se esta modesta tese tem qualquer sentido, é por querer 
apontar para algo maior que si. Recorri, para tanto, ao grande Aristóteles. A grandeza 
do estagirita, é natural, não repousa em sua própria pessoa, mas justamente na 
realidade, que se apresenta clara e grandiosa por meio de suas mãos. Grande beleza é 
essa a de saber captar e apontar o imenso da realidade e de nela se enraizar. Quanto 
mais profundas são as raízes, maior altura se pode alcançar.  
Como aponta São Paulo, “Examinai tudo: abraçai o que é bom”. 
Saibamos, portanto, não só enraizar-nos mais profundamente, mas de tudo nos valer 
para nossos sonhos alcançar. Se a matéria-prima do artista é o sonho, que a tessitura 
do sonhar abarque todo o humanamente imaginável. Que, por toda parte, alastre o 
coração do artista suas raízes, sabendo o caule crescer com esse material que 
consumiu - e pelo qual se construiu. Que a copa, como é de sua natureza, busque o 
esplendor e que não nos surpreendamos se os frutos dessa jornada, um dia, súbito, 
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